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Este ensayo centrado en el análisis y crítica de la cerámica contemporánea se ha
concretado en uno de sus objetos arquetípicos más conocido y contradictorio en su valor
artístico: el vaso. El tema se describe a través de tina visión panorámica que trata de reconocer
los valores y elementos creativos del elemento partiendo de su origen artesanal.
Debido a la extensión y novedad se comprenderá que exista un inmenso vacío de
información y descripción artística del fenómeno, no así de supráctica de laque el lector podrá
encontrar una ampliadocumentación ilustrativa de todas las actividadesde los procesos a través
de la realización y ejecución.
Gran rarte del desconocimiento cíe la cerámica como disciplina artística en nuestro país,
atiende a una inadecuación de su actividaden un conocimiento más manual que mental, o dicho
de otro modo, al torno de alfarero, la química para la fabricación de pastas y esmaltes,
someramente al diseño, el dibujo, técnicas de reproducción y manufactura, y casi solapadamente
a la composición, a las leyes del lenguajeplástico, imprescindibles para el creativo y el artista,
aunque más irrelevantes para el artesano No obstante, en un panorama como el que
describimos, han surgido artistas muy destacados como Elena Colmeiro, Benet Ferrer,
Argelina Alós, Magda Martí-Colí, aunque muchos otros proceden o han pasado posteriormente,
por laeducación estética de las bellas artes, que acentúa el sentido individualista en el estudio,
los casos son numerosos: Luis Castaldo, Angel Garraza, Madola, Arcadio Blasco, Rosa
Amorós, Isabel Barba, y tantos otros, Esto viene a indicar, entiltimo término, que la cerámica
tiene unas posibilidades plásticas únicas, por la composición del cuerpo y los esmaltes siempre
diferentes, la perdurabilidad del material y los colores, las condiciones de trabajabilidad, su
inmediatez, su carácter experimental y de investigación continua, haceque éste sea un material
excepcional, por su participación pictórica y escultórica, y podríamos seguir especificando
características materiales, como lasgruesiis y ásperas texturas de los refractarios, o la sutileza
y suavidad de las porcelanas,..., todas estas referencias describen una ~personal¡dad material
de una vitalidad incontestable, Y así dicho, invita a pensar que el tema> hablando del material
y centrando la crítica en él, estaría zanjado una vez que estamos de acuerdo en que es una
materia con unas cualidades quepermiten la expresividad más sutil, o más agreste que podamos
imaginar. Pues no es así, el problema de la crítica ceflida sólo al material habrfa ignorado el
principal problema. No podemos hablar sólo de la materia sino del oficio donde esta materia
ha estado relegada durante milenios a una actividad productiva, nos referimos, por supuesto,
al medio, al oficio del artesano, del tornero, esmaltador y hornero, ahora, y bajo otra y muy
distinta perspectiva, artista.
Los fundamentos para un cambio de valores habría que situarlo a finales del siglo XIX
y I)rincipios del XX, en torno a los problemas que aparecen. en las alfarerías enfrentadas al
sistema industrial que desarrolla sistemas más eficaces para mejorar la calidad de los productos
cerámicos, como para tomar el sentido de lo artistien corno un factor comercial. Parece casi
lógico pensar que en esta carencia de producción el artesano podría haber dirigido suactividad
hacia un sentido artístico, progresivamente, pero, la ruptura de los hábitos adquiridos que han
pasado de generación a generación son fáciles de destruir pero no de cambiar, y mucho menos
si
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de competir al lado de otras actividades mucho más independientes, individualizadas, con el
sentido de la expresividad y bohemia que no alcanza al artesano. Y por otra parte, existe toda
una corriente que defiende el carácter de la artesanía en contra de la mecanización.
Si el artesano pudo traspasar la barrera del oficio fue precisamente desde ese mismo
carácter de oficio. Las grandes Exposiciones Universales e Internacionales, donde se
presentaron las cerámicas chinas, coreanas y japonesas, reanimé el sentimiento hacia las
artesanías y su integración en lo artístico, al mismo tiempo, el desarrollo científico en las
fábricas sobre las composiciones,hornos, etc., crearonun ambientemás dinámico y preparado
para que los ceramistas investigasen las mercancias procedentes del Lejano Oriente. Es en
medio de estos cambios cuando los artistas se interesan por las posibilidades del medio, como
de otros oficios, emerge el atelier, para la colaboración de artesanos y artistas, y,
progresivamente, el ceramista toma mayor consciencia de su individualidad.
El cambio más destacado aparece con al ceramista inglés Bernard Leach, quien propone
la ‘integraciónt de Oriente y Occidente, a través del oficio cerámico, desde un punto de vista
artístico y un ejercicio artesano. Para esa integración Leach se basé en un sentido budista de
la belleza que había particularizado en la cerámica Sung. Su actitud le llevó a escribir el primer
manual del ceramista, A potter’s book, publicado en 1940, que ha representado para los
ceramistas, y aún hoy, un documento irrecusable.
De aqui, a la ruptura definitiva, será cuestión de tiempo, de varios hallazgos artísticos
fundamentales, como el de Picasso y el dei. Miró y LI, Artigas, y otras colaboraciones
anteriores menos conocidas, pero, sin duda, importantes, como la deP. Gauguin yE. Chaplet,
o A, Mettey y A, Renoir, o A. Maillol..., que son el reflejo de los cambios y el interés por
el medio cerámico. Sin embargo, desde las primeras dificultades de los artesanos en contrade
la máquina y las luchas por defender el carácter auténtico de la artesanía hasta las
colaboraciones con los artistas, inclusive los primeros ceramistas propiamente modernos, el
cambio se produce a través de una transformación del carácter del vaso, hasta que finalmente
son tantas las modificaciones de la forma torneada y manual que es difícilmente reconocible
y queda relegada por otro tipo de procesos y articulación.
Lavoluntad de estudio de la cerámica torneada empezó a vislumbrarse en los 70, después
de la rupturadefinitivaartesana en ladécada anterior en los EEUU, momento en el que el medio
se alineé definitivamente al lado de otras posturas artísticas, dejándose al margen las
consideraciones que ceramistas artistas que Shóji Hamada y Bernard Leach hablan establecido
y propagado sobre la sencillez, espiritualidad y esencia de la naturaleza, conceptos emparentados
con la “humildad del alfarero” y desarrollados segun el sentido tradicional. La nueva cerámica
se definió como esculto-cerámica porque participaba de las condiciones fundamentales de
ambos medios, esto es: la cocción y la ausencia de la función, de esta forma, se intentó el
abandono de su posición secundaria y entró en competencia directamente con la escultura,
como medio artístico. Sin embargo> los resultados no fueron los que se vislumbraron en un
principio, es decir, la asociación favoreció el desarrollo de la cerámica como actividad no
funcional, creándose departamentos en la Universidades para su estudio. Años después, el
h
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problema seguía siendo el mismo; no se había aportado nada relevante al proceso escultórico,
y lo que era peor, tampoco a la comprensión de la obra cerámica. Si la esculto-cerámica entró
en competencia con la escultura para coiocarse en el mercado artístico, contradictoriamente
sólo consiguió un puesto secundario, En primer lugar, por las consideraciones clásicas del
medio, el barro para abocetar, y no como obra definitiva, y en segundo lugar, llegó a un
determinismo expresivo, dado que ambos medios coexisten con una mayor amplitud de
recursos materiales y expresivos. El intento devolvera los origenes, puedeser visto, en parte,
por la necesidad de encontrar un lenguaje propio,
Enbasealos cambios que sehanproducido, hemos limitado el estudio ala consideración
artística dei vaso, y más concretamente a estudiar las condiciones plásticas y el concepto
artístico que es posible extraer de la herramienta que los produce.
Desdeestos cambios se ha ido desarrollando un lenguajey un discurso interno que hubiera
sido casi imposible determinar sin su contexto, tanto bistórico como procesal,
Los principales problemas de la crítica señalan conceptos tales como presencia’,
‘esencia, ‘transformación’ y ‘simplicidad’ se identifican plenamente con la forma del vaso y
con el sentido del oficio, relacionados con la filosofía budista y taoista, y más en concreto de
la secta Zen, y por otra parte, aparece un sentido lógico, formalista del proceso, derivado del
‘arte por el arte’, fórmula de V. Coussin y la escuela racionalista del diseño.
Si la alfarería fue hasta la industrialización un proceso dc trabajo que satisfacía unas
necesidades esencialmente domésticas, aunque también artísticas y decorativas, las nuevas
posibilidades, en medio de estos cambios han definido el discurso cerámico en tres posturas
básicas: la renovación de la artesanía apoyado por W. Morris y J. Ruskin, en una actitud en
contra de la máquina, o bien, la colaboración de artistas y artesanos, en proyectos del tipo de
la Bauhaus, Werkbund.,., y finalmente, la integración en el arte, que supone un salto
cualitativo de la cerámica, de la tradición al individualismo,
Esta última es, bajo nuestro criterio, una de las soluciones más complejas y de mayor
actualidad, toda vezque los proyectos en común no parece que hayan tenido continuidad y que
la artesanía a duras penas se sostiene corno tradición.
En medio de todos estos cambios, nuestra investigación discurre por las tdenicas, y bajo
la forma del vaso y la herramienta que los produce, cte esta forma, tipificamos el vaso como
objeto que participa de los sistemas tanto artesano como artístico. Dentro de esta perspectiva,
el vaso aparece como un sistema organizador para el desarrollo de la creatividad, y participa
de unas cualidades artísticas que difícilmente en otro tiempo habrían sido reconocidas,
Se comprenderá ahora, corno la novedad de este asunto atiende a muchas y muy variadas
razones. Y si a esto afladimos el aislamiento cultural de nuestro país durante la dictadura, se
podrá comprender como en estos cambios, -si bien intuidos-, descubre una cerámica artística
limitada, (piénsese en las escasas exposiciones relevantes o de interés artístico sólido que se
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producen, o en el número de destacados ceramistas de entre el colectivo de artistas, o sobre
los documentos críticos de este tema). Siempre que hemos visto referido el problema de la
crítica cerámica ha ido hasta los orígenes míticos y ancestrales de los cuatro elementos
fundamentales; la tierra, el agua, el aire y el fuego, o bien, al recuerdo de las cerámicas
nacionales de Paterna, Manises, hispano-musulmana, e incluso la Ibérica ola Campaniforme,
para explicar la cerámica hoy, resulta ciertamente inverosimil.
El carácter de oficio da buenos aprendices y ciertos sistemas artesanales funcionan como
el recreo del buen dibujo, en el que es fácil reconocer las destrezas, la devota admiración, pero
también caer en el más sórdido agraVio contra la creación, tal puede ser el caso, de la parcela
de estudio que hemos acotado: el torno de alfarero, sino se centra el estudio y los objetivos
en unas bases artísticascoinunesa todo el lenguaje de las imágenes, al margen de sus históricos
condicionantes.
Se comprenderá facilmente que dentro de esta complejidad, no hayamos querido centrar
el problema en las causas históricas exclusivamente, porque nos habríamos apartado de nuestro
objetivo inicial: la crítica. Por otra parte, sólo los fundamentos históricos no habrían aportado
una visión completa del problema.
Conviene especificar que el problema de la crítica de la cerámica no difiere de lacrítica
de otras actividades artísticas, lo que si es novedoso es la necesidad que plantea una actividad
para seguir existiendo con dignidad e independencia respecto a otras disciplinas artísticas, toda
vez que su condición de oficio y utilidad se han extinguido,
Por ello, la investigaciónque presentamos atiende a l.a necesidad de determinar las causas
históricas promotoras de estos cambios que han determinado que la cerámica artesanal pase
a ser artística, pero también de saber cómo se desarrolla la actividad cerámica contemporánea
en relación al arquetipo, por lo que nos hemos centrado en la actividad del oficio que creemos
que actúa a modo de puente entre la artesanía y el arte, El torno de alfarero, y hoy ya quedan
muy pocos torneros de tradición, ha permitido desarrollar piezas artesanas pero también
artísticas al más alto nivel, y no pensamos en las grandes cerámicas históricas, como las de
la dinastía Sung, o el periodo Tang, o Ming, o la cerámica mozárabe, las piezas de Shino y
Oribe, nos referimos a las cerámicas de la época moderna que han sido realizadas a torno, y
que se han presentado y expuesto en galerías y cuyos artífices no eran artesanos sino artistas
Por ello, la investigación está dividida en dos partes claramente diferenciadas. En la
primera hemos descrito las características de una actividad mecánica en la que se desarrolla
el oficio, aportando algunas indicaciones de cómo es entendida esta actividad desde un sentido
totalizador de la existencia, basado en la tradición oriental que contrasta visiblemente con el
sentido occidental. También analizamos las formas del vaso y las posibilidades creativas en
el lenguaje artístico. Las causas de la ruptura del oficio y los problemas que ello plantea esvisto
a través de la crítica y de los artistas. El conjunto recoge las contradicciones y tensiones
producidas por esa ruptura de la tradición artesanal y por la falta de estudio antelas necesidades
que esto ha planteado.
It
rt
— ANA MARIA DE MATOS
r
PROLOGO
La segunda parte del trabajo trata de encontrar las causas históricas de los cambios, que
si bien podrían resumirse y entenderse claramentecomo económicos, han pasado a formar parte
de un carácter ambivalente entre la sensibilidad y el formalismo, carácter que no es especifico
de la cerámica, pero que es interesante observar cómo el frio análisis no sirve para explicar
una obra artística y cómo la intuición es del mismo modo insuficiente, y cómo el sistema se
va desarrollando ambiguamente entre lo que es lógico y lo que es sensible> primando el arte
por el arte sobre el valor social que la cerámica manteníaen su artesanía. La tensión producida
por la falta de necesidad de los objetos utilitarios y la ausencia de funciónencontró en laestética
Zen su mejor salida por la adecuación del criterio artístico y artesano. Esta base filosófica
aplicada al arte es capital para entender el apoyo que tuvo la cerámica en esa transición, que
adecua las técnicas cerámicas a la vitalidad y al ritmo de su época.
Sólo una consideración más, las citas en inglés son traducción de la autora, el motivo de
no transcribir el texto en su lengua original atiende a facilitar la lectura,
~
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1.1 El torno de alfarero
Laalfarería es tino de los oficios más antiguos y practicados, sesabe que su uso seremonta
aproximadamente hacia el cuarto milenio a, de C.. Su invención ha facilitado en gran medida
el trabajo, permitiendo realizar, comparativamente con el rendimiento manual, un mayor
número de piezas.
La técnica del torneado siempre ha fascinado por ser un proceso en el que el cambio que
sufre el barro en el disco giratorio pasa dc transtormarse de un estado indócil y amorfo a una
forma simétrica y hueca, a través de un control fácil y sin esfuerzo.
Sólo a través de la constancia en el conocimiento y práctica del torno esposible conseguir
la seguridad necesaria para infundir a la vasija ritmo y gracia.
Hay que tener en cuenta, que esta imagen se origina de dentro hacia afuera, que su
delimitación y esqueleto lo forman las propias paredes de la vasija y de la base y su espacio
interno actóa de contenedor.
1.1.1 Tipos de tornos
Conocer y entender los principios y la mecánica que envuelve al proceso es una tarea
fundamental del aprendizaje del modelado a torno. Vamos a reseflar una breve evolución del
torno, para dar tina idea del sistema. El resultado dió lugar a una mecanización más adecuada,
un mayor rendimiento y perfección del sistema cuyos principios más elementales recuerdan
el proceso industrial.
Esencialmente todo torno consta de un disco, í,latina o rueda, permitiendo mediante su
rotación tornear vasijas circulares, siendo accionado este plato con la mano, el pie o el motor
electrico.
Aunque no existe una absoluta claridad en cuanto al origen del torno, se puede afirmar
qtie hubo dos centros difusores de la invención, por un lado China, y por otro, Oriente-Egipto,
hacia el 3500 a. de C.
El torno primitivo consistió en un simple disco giratorio de piedra o terracota, apoyado
en el suelo sobreotra piedrao base de madera dentro de la cual se insertaba un eje. Se accionaba
a mano, aunque posteriormente, al perfeccionarse la invención, el torno cobró altura, mayor
velocidad de giro y horizontalidad no vibrátil. El alfarero trabajaba en cuclillas en las
primitivas versiones (Egipto), y sentado en posteriores (Grecia). El torno tradicional esel torno
árabe introducido como tipo predominanteen Europa, consistente en una rueda de madera dura
en la cual se einpotra un eje también de madera, en cuyo extremo superior se apoya la platina
o disco giratorio del torno sobre el que se levanta la pieza. Este torno liberó las manos del
alfarero, ya que el disco inferior se mueve con el pie, mientras que el tornero se sentaba en
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una especie de cubo de un metro de lado en el que se inscribe el aparato. Mayores
perfeccionamientos técnicos y el uso (le ejes de metal permitieron más tarde eliminar
vibraciones en la platina. Este tipo de torno semanttivo, con variantes locales, hasta hace pocas
décadas, en el que comenzó el accionamiento a motor (electrico). La velocidad de giro de los
modernos tornos artesanales oscila entre 15 y 250 r.p.m., si bien en la prática alfarera dichos
topes se hallan entre 30 y 180 r.p.m.1
Así, los tornos más antiguos que eran accionados a mano pasaron a funcionar con el pie
y motor debido a las exigencias de la producción.2
Nos interesa la relación del torno y el proceso industrial. La sedaciónes fundamental en
la distinción entreel artesano y el artista. El torno es usadocomo herramienta para hacer iguales
todos los cacharros, de hecho, el “desafio de un buen tornero ha sido siempre el lograrpiezas
de iguales dimensiones cuando se trata de una serie cuyas unidades deban ser todas iguales (y
pesar lo mismo), con paredes de uniforme grosor, delgadas y de buen tamaño,’
Veamos una descripción personalizada y experta de Bernard Leach: “El primitivo torno
de pie se hace girar mediante la acción directa del pie desnudo sobre el volante, pero el tipo
más evolticionado posee una manivela en el eje de hierro, provista de un pedal. Antes del
advenimiento de los tornos mecanicos, la rueda del torno sehacia girar también por medio de
una correa conectada a una gran rueda separada, que un ayudante hacía girar a mano.
Actualmente el movimiento de los mejores tornos mecánicos está producido por la fricción de
dos conos, invertidos de tal manera, que la alteración del ángulo de uno determina el punto
de contacto y, en consecuencia, la velocidad del otro.
El torno corriente de mano de China y Japón tiene una cabeza de madera ancha y pesada
con cuatro muescas cerca de su circunferencia, Cuando el impulso disminuye, el alfarero
introduce diestramente un bastón corto en una de las muescas y hace dar con energía media
docena de vueltas al torno. Este nuevo impulso dura lo suficiente como para realizar Lina
pequeña vasija, perQ tiene que ser renovado constantemente para hacer tina mayor. Pese a este
método en paciencia laborioso, la producción diaria de un alfarero oriental es comparable y
a veces superior a la de uno occidental. Resulta además muy ventajoso para el alfarero poder
mantener el cuerpo y la cabeza quietos mientras hace formas delicadas, y especialmente
mientras pule las bases de las vasijas. El torno más curioso de todos es el que se emplea en
Egipto y Siria y que está colocado en un ángulo inclinado hacia afuera respecto del alfarero;
sin embargo, con tornos de este tipo seliacen vasijas de gran tamaño. Un buen torno mecánico
con fácil control de la velocidad y movimiento suave permite que el alfarero acometa obras
de gran tamaño, pero para el taller artesano y el estudio, un torno de pie, bien proporcionado
y de construcción sólida resultará más que suficiente, sin contar con que además es mucho más
económico. Es importante que el volante tenga un tamaño y peso adecuados, y que las
proporciones de la manivela y la barra permitan extender bien la pierna sin tener que ladear
el cuerpo. El armazón debe ser rígido a las máximas velocidades, Por este motivo es
17
— ANA MARIA DE MATOS
1. EL TORNO: UN SISTEMA DE ORDEN
desaconsejable construirse un torno sin contar con planos y especificaciones. (...) El asiento
tiene que estar al mismo nivel del plato del torno y cerca de. éste para poder trabajar con
comodidad.’”’
1.2 El oficio y su técnica
Bajo el concepto oriental, el oficio de alfarero no es exclusivamente un oficio técnico y
productivo, sino que tiene un fuerte sentido de autodisciplina. La actitud mental necesita ser
positiva a fin de producir correctamente. Una interesante actitud del maestro Beiticí para con
sus estudiantes es la de llevar un “diario del barro ‘, donde se debe apuntar el diálogo con el
material, pero también con uno mismo, transcurridas algunas semanas de trabajo se discute
sobre los procesos y experiencias. La escritura utilizada debe ser subjetiva, reflexiva y
descriptiva. Lo quetrata de obtener es una integración y participación del cuerpo y de la mente.
La actitud es total, se usan todas las facultades, no sólo la destreza de oficio; de esta forma,
la consciencia encuentra la concentración, relajación, y al mismo tiempo, está en alerta.
Esta actitud está basada en los ceramistas Zen, quienes meditan antes de empezar e!
trabajo para “acallar’’ la mente.
El proceso que nos disponemos a explicar técnicamente, con un punto de vista artístico,
es según la tradición oriental un “viaje’’, donde el barro pasa por distintos estadios que
simbolizan la dispersión, la novedad y la consciencia. De este ‘viaje’ disfruta el ceramista,
y el resultado simboliza un sencillo ¡nito que identifica el proceso con un niicrocosmosA
El sentido occidental del oficio como producción no considera estos fundamentos de
trabajo, y, por consiguiente, los resultados obtenidos se alejan del sentido interior, de la
reflexión y lenguaje Intimo, e impide valorar los signos que puedan aparecer en una pieza
durante el proceso como un ej emploúnico de la totalidad del mundo. Estees el criterio y valor
que encontramos en el poema de Kabir “The Clay Jug’’:
Inside thís clay jug are canyons and pino mountains,
And te níaker of canyons and pino mountainsl
Ah seven oceans are inside, and ht¡ndreds of rnillions of stars.
The acid that tests goid is there and te one who judges jewels.
And te musie from the strings that no ore touches, and dio source of ah water.
If you want te truth, 1 wihl telí you the truth;
Friend, listen: the God whom 1 love is insideA
En la idea del poema está el sentido de la presencia, lo misterioso, lo Intimo, pero quizás
lo más significativo sea la relación de totalidad, la acción engloba toda la existencia. Este
carácter del oficio no es al que estamos acostumbrados en Occidente,
Idéntica relación es observada en un poema de Bernard Leach: “This Clay’’, de donde
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extraemos un fragmento:
This earth upon which we stand: of whicl2 we are ¡nade: of which we make pots;
Clay spinning on a potter s wbeel,
Cay spinning on wheels alí over Japan:
CIay in man, clay on the wheél spinning like the eartli and the stars, man spinning the
clay into stars.
Life spinning te man- LIFE,7
1.2.1 El amasado
El amasado o soba se efectúa para lograr una perfecta unión de las partículas de ardua
con el agua de trabajo, redistribuyéndolas regularmente.
Según el sentido del Lejano Oriente, el amasado es el “barómetro’’ del cuerpo y la mente,
que permite conocer si es adecuado el estado del ceramista para comenzar el trabajo al torno.
El amasadoseconcibe, no sólo como lapreparación del material, sino una preparación interior.
El proceso consiste en asegurarla homogeneidad del barro, del quese obtiene una forma
más o menos cónica.S
En las antiguas culturas, “desde Egipto a América precolombina, el método tradicional
más antiguo ha sido el amasado de una cantidad de barro húmedo a pie desnudo. En Oriente,
y al utilizarse el torno de alfarero, se desarrolló un método ‘‘de mesa’’, consistente en amasar
el barro como si fuera una masa de pan’’.9
En la actualidad se sigue este último método preparando siempre una cantidad adecuada
de barro, según la capacidad del alfarero. Cuando el tamaño de la masa es mayor que lo que
se es capaz de amasar, se trabajaésta en pequeñas cantidades, uniéndolas despuéscon un fuerte
golpe.
El método más sencillo consiste en dar forma de pan al barro, golpeándolo repetidamente
sobre una tabla. Posteriormente se cortapara comprobar y asegurar su consistencia, Los trozos
se unen golpeándoseuno contra otro, en posición perpendicuJar al corte, con el fin de dar salida
al aire contenido en el interior y evitar que se formen nuevas burbujas.
Profesionalmente seutiliza la sobaen espiral, más difícil. El nombrederiva de la torsión
que sufre la arcilla al girar en espiral mientras se amasa.’0
Se comienza dando la misma forma de hogaza depan a la masa que se lanza sobrelamesa,
mientras gira, para despúes compriffiir sus extremos hacia el centro; de tal forma que una vez
que hayasido amasada en una dirección, segira,juntando sus extremos, Otra variación de este
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método consiste en diferenciar el trabajo de las manos; así, la mano izquierda “gira y guía la
arcilla, mientras que la derecha hace la amasadura.’
Para comprobar la homogeneidad se corta la ¡nasa por varios sitios con un alambre; si
se verificaran pequeños agujeros indica que no está suficientemente amasada, ya que esas
oquedades son pompas de aire, también se pueden detectar otros problemas en un deficiente
amasado corno son impurezas, partes más duras o blandas de barro, defectos, que no permiten
tornear buenas piezas ya que estas se deformarán o agrietaran, o en el peor caso, explotarán
durante la cocción.’2
1.2.2 El centrado
Es la operación que trata de ubicar la ¡nasa de barro, mientras gira, en el centro de la
rt¡eda,
La técnica consiste en el uso de las manos para dar forma a una masa de ardUa que se
define, en el argot, como pella; esta bola de arcilla que previamente ha sido amasada, y que
tiene una consistencia y características concretas, se sitúa en el centro del disco giratorio, bien
cuando este está parado o en movimiento. Este disco gira de derecha a izquierda.’3
El control sobre la pella, que debido a la fuerza centrífuga quiere salir de la platina, se
verifica a través de los movimientos de las manos y del cuerpo.
Sólo la experiencia hace que el ceramista sea capaz de centra¡ esa ¡nasa en cuestión de
tinos segundos; la importancia de esta operación radica en que es imposible tornear la vasija
deseada si el barro no está en el centro desde el principio.
Mientras se manipula la arcilla ésta deberá estar en todo momento humedecida con
barbotina o agua, pero el uso continuo del agua provoca un reblandecimiento que hace en
algunos casos, y segúnel tipo dearcilla, desmoronarse las paredes a consecuenciadesuexceso,
El barro se abraza con las dos manos, empujándolo hacia el centro, hasta que el
movimiento que ejercía hacia afuera concluye. Esta presión que se ejerce en la base de lapella
origina una forma cónica.
Después se procede a la comprobación de Ja calidad del amasado del barro y centrado,
mediante la presión en la base de la pella, empujando ésta siempre desde la base, con una
presión horizontal hacia el centro y hacia arriba con las palmas de las manos enfrentadas,
formando un cono alto y delgado en el que las burbujas suben a la superficie. Posteriormente,
se presiona, con la palma de la mano izquierda, desde el vértice hacia abajo, y con la derecha
se sujeta la ¡nasa, haciendo explotar las burbujas. Una vez terminada o repetida esta operación
la pella debe estar centrada perfectamente y sin ninguna pompa de aire.’4
1,2.3 Apertura de la pella
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Después de esta operación se procede a la apertura del cono, al que hemos aplastado
ligeramente para situar mejor el pulgar en el centro, o los dos, según la técnica. Éstepresiona
hacia abajo y hacia el centro mientras que el resto de los dedos de esa mano abran la pared
del cilindro que se está formando, la otra mano sujeta a la anterior. Con la falange del indice
de la mano izquieda, seprocede al alisado de la base, desde el centro hacia la pared, mientras
la derecha sujeta la forma.’5
1.2.4 Elevación del cilindro
Una vez que hemos formado este cilindro grueso y bajo, resultado de la aperturadel cono,
la boca que es la parte más alejada de la rueda tiende a descentrarse, por lo que hemos de
cuidarla en todo instante, desde este momento y hasta el final de la pieza, siempre y cuando
manipulemos las paredes del cilindro.
Estaoperación del centrado de la boca esmuy importante dado que a mayordistanciaentre
laboca y la base mayor será la tendencia adescentrarse, con el consiguientepeligro dedesviarse
del centro y finalmente perderla. Es aconsejable evitar que la boca se abra demasiado, para
lo ct¡al se mantiene un mayor engrosamiento en el borde, terminado hacia adentro,
Despti¿s, se procede a elevar las paredes del cilindro que hemos formado por la apertura
de la pella. Esta operación se efectúa con la presión de la falange, desde fuera y desde la base
de la pared hacia arriba, siempre ayudado por los dedos de la mano izquierda que se situarán
en la cara interna, a fin de contener la presión.
Esta presión que habremos de definir como constante, en general, será menor cuando nos
acerquemos a la boca; de esta forma, la masa sevadesplazando hacia arribay forma un cilindro
cada vez mayor y de paredes más uniformes.’6
Respecto a la velocidad del torno, será mayor en el centrado y menor a medida que el
proceso se haga más delicado.
1.2.5 Formación de una vasija
La forma parte del cilindro qúe hemos levantado previamente. Las modulaciones se
consigen gracias a las diferentes presiones que ejercen las manos izqtíierda y derecha en el
interior del tubo y en la pared exterior; detal manera, que la presión si esmayor desdeel interior
provocará curvas convexas o panzas, y si la presión es de fuera hacia dentro la curva sert
concava.
Una de las formas quizás más interesantes por las posibilidades que ofrece, especialmente
cuando se aproxima la forma a la esfera, se produce al cerrar la boca de la vasija y dejar todo
el aire retenido en su interior, Así, se pueden modelar originales formas al torno. Dado que
la pieza puede sufrir cualquier deformación sin llegar a aplastarse, debido al aire encerrado,
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y teniendo la vasija una forma que se aproxima al modelado final antes de cerrar la apertura,
se puede, imprimir una forma desacostumbrada por: presión, torsión, flexión, Picasso utilizó
esta misma idea para modelar figuras a partir de formas torneadas mientras el barro estaba
blando.’1
La complejidaddela vasija está entuición de la anchura de la base, diámetro de ¡¡panza
y cuello debido alas propiedades fisicas delas arcillas; consecuenciade esto, los cuellos y pies
de algunas vasijas se suelen tornear aparte para pegarlos despuds, mientras que otras partes
quedan terminadas. Una vez finalizado el trabajo, lapieza se desprende del disco mediante el
corte con un alambre.”
Todos los procesos son iguales a los descritos huta la apertura de lapella, pero en el caso
dei plato el torneado sedesarrolla deforma distinta. En el proceso deabrir seforma un cilindro
con la suficiente anchura, segitnel dIámetro del plato. No se llegará cleniasiado cercade labase,
sino que desde el centro de la misma y con las yemas de la mano Izquierda se Irá desplazando
el barro hacia atiera> mientras que la otra mano, de la misma manen, sujeta la pared que se
extiende fuera de su centro. Despuds de expandir el barro se efectila, como siempre, un ~uste
del borde. Esta operación se repite hasta conseguir un grosor de pared aceptable, segdn las
dimensiones del objeto.
1.2.6 El pulido
El pulido, retorneado, acabado, o desbastado es una operación que alias la superficie. Se
efócala cuando la pieza se ha secado lo suficiente para poder manojarla sin riesgo de
deformación.
Al repasar la pienel corte describe una espiral desde el centro al borde dcl anillo. Las
paredes de la vasija serepasan delimitando atn más la forma. Es interesante apreciar el cambio
que experimenta la forma al modificar su aspecto,” de la huella dejada por los dedos en el
torneado a la tersa superficie que dejan las herramientas de corte.
Bernard Leach destacO la idiosIncrasia del material y delapieza no sólo en el pulido, sino
en la terminación en general, dando pautas para buscar y profundizar en el propio carácter del
ceramista, en la elección de sus herramientas y en el gusto personal:”es necesario muy buen
gusto al hacer la transición de un tipo de superficIe a otro.
Las pastas de grano fino, no plásticas, que se emplean para la porcelana, suelen necesitar
un grado excepcional de pulido, lo que aplica las lOteas relativamente frías y duras Incluso
de la porcelana oriental, y el consiguientedeseo de animar estas superficies con unadecoración
pintada. En Occidente el pulido es hasta cierto punto una t6cnlca mecánica, y no seria una
exageraciónafirmar que nuestra concepción Industrial de la superficie y acabado de las piezas
se ha visto principalmente Influida por las tácoicas del pulido y el modelado exactos. La
precisión resultante constituye un corolario necesario de la producción en serie, pero no debe
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cegarnos hasta el punto de que olvidemos la mayor libertad que puede conseguirse mediante
el uso de herramientas más sencillas adaptadas a la mano. Sería tan absurdo aplicar las normas
de la técnica mecánica al trabajo manual, como afirmar que la máquina debería imitar la
expresiva irregularidad de los artículos hechos a mano, Por lo tanto, las superficies pulidas
de las piezas hechas a mano es de esperar que muestren -lo cual es razonable- las huellas
características de la mano y la herramienta, a condición deque se hallen libres de afectación
y mejoren la textura y la formaY
Su discurso concluye explicando las razones de diseño por las que algunas piezas
orientales nos pueden parecer toscas e imperfectas y en cambio en Oriente estos términos están
asociados a la propia manufactura cerámica.
1.2.7 Uso de las distintas partes de la mano
Es interesante apreciar como las distintas partes de la mano son usadas en importantes
partes del proceso, otras veces, las herramientas aculan en su lugar. La presión ejercida es
esencial para controlar la forma ya que cada parte de la mano indica un propósito.
En todo momento las (los manos han de estar relacionadas en una acción conjunta,
rodeando la forma, o con el apoyo de una sobre algún punto de la otra, con el fin de obtener
un mayor equilibrio. Por este motivo es muy útil en el centrado apoyar los codos o los
antebrazos a la bandeja del torno.
La palma de la mano se usa para apretar el barro hacia el centro de la platinaen el proceso
de centrado y para aplanar la forma cónica.
Los pulgares para abrir y pata mantener a igual nivel los bordes del cilindro.
El nudillo del Indice se usa, con la mano cerrada, para alisar la base del cilindro.
La juntura de los dedos Indice y corazón, sirve para nivelar los bordes de la boca, y
engrosaría con una leve presión hacia abajo,
Los meñiques para procesos secundarios y más delicados.2’
1.2.8 Diferentes sistemas
Aunque no existe ninguna técnica fija en el torno, ya que cada persona desarrolla su
propio estilo con el hábito y según el tipo de torno, la clasede arcilla y las dimensiones de los
objetos, las operaciones descritas hasta ahora nos proporcionan el conocimiento base de esta
técnica para empezar con la fase más creativa del proceso, esto es, el desarrollo de la forma,
El torno como herramienta de trabajo permite:
a)-ser un fin en si mismo,
b)-iniciar un proceso de elaboración más complejo que se aparta de la forma salida del
torno,
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c)-proceder al estudio de formas espaciales (tridimensionales).
Hemos de distinguir además que bajo un sentido del oficio, las formas se van adaptando
atas necesidades, y van surgiendo progresivamente Al no orientar el trabajo hacia la artesanía,
la técnica se utiliza con fines y métodos artísticos, por lo que es conveniente antes de pasar
a la acción partir de un boceto, que estudie la forma, el tamalio y la decoración fundamentalmente.
El objetivo es garantizar la adecuación del proceso que se va a llevar a caboY
Cuando las formas son lo bastante grandes como para necesitar varias sesiones, y por
consiguiente, con la adición de o~as partes de barro, se pueden utilizar dos métodos: el de rollos
y el de planchas.26
Método de rollos- Se cree que este método tiene su origen en la cestería, y consiste en
preparar rollos de barro que se van añadiendo a la base para aumentar la altura de la forma;
de tal manera, que se añadirán más cortos o largos según se quiera expandir y reducir su
superficie. La manera de unirlos consiste en apretar una parte contra la otra para asegurar su
unión: ‘cosido. Después se procede al alisado de la superficie, que gracias al movimiento del
torno se efectuará antes que si hubiese que hacerlo manualmente. De esta forma se levanta
progresivamente la pieza ajustandose en todo momento a las necesidades del barro.
Método por planchas- La diferencia con el anterior sistema es que las paredes sólo
necesitan ensamblarse y no construirse. Para ello, la vasija se divide en tantas partes como sean
necesarias para su modelado y ensamblaje. Sobrela primera pieza, que constiUíir~ la base de
construcción, se añadirá la parte siguiente cuando el barro de ésta esté lo suficientemente
consistente como para soportar el peso que se le va a añadir, además, el borde tendrá el mismo
grado de humedad para garantizar una correcta unión.” Se procede a la colocación de la pieza
y a su unión que será perfecta> primero manualmente y posteriormente ajustada y alisada en
el torno. En el caso de que existieran más elementos se procedería de la misma forma,
1.3 OrlEen neurológico de las acciones de las manos
La idea de que muchas actividades humanas observadas mantienen idéntica direcciónque
las agujas del reloj, como es el caso del torno, ha hecho suponer que en algún momento del
desarrollo del trabajo torneado, la mayoría de alfareros prefirieron un sentido determinado
para la velocidad de la rueda.
Esta idea fue estudiada por Jack Troy”, quien ha señalado que tina vez que se centra y
abre la pella, el barro asume una forma básica de u’, (exceptuando el torneado de platos), y
en esta forma las manos ejecutan distintas actividades, relacionándolas con las facultades de
los distintos hemisferios cerebrales: la intuición y el pensamiento lógico,
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“La parecí interna de la forma se convierte en el “territorio’’ de la mano izquierda,
mientras que la superficie externa está dirigida por la derecha.
La acción de la mano izquierda, es centrífuga, con tendencia a expandir el barro fiera del
eje de la rueda; las funciones de la mano derecha son centrípetas, lo empujan al interior. (...)
En el curso de la acción, la consciencia del ceramista funciona de una forma sumamente
centrada, muy parecido a la del músico, como veremos, Desde que la mano izquierda del
alfarero está siempre en el interior de la forma U del vaso, en contacto con su pared interna,
la superficie responderá a los impulsos que se originan en el hemisferio derecho del cerebro,
a causa del conocido fenómeno de cruce. La pared externa es el objeto de la mano derecha y
del hemisfério izquierdo, de forma a como la mano derecha del guitarrista toca y define una
melodía sucesivamente, mientras las formas de la mano izquierda dispone los cambios de
distancia y la relación espacial de las cuerdas.
Las formas bien torneadas y las composiciones bien tocadas son el resultado de una
precisa síntesis de la musculatura, la transmisión del impulso nervioso y la coordinación entre
los hemisférios. (...) Después de centrar, ¡apellase abre,... ,las superficies interna y externa
son manipuladas de acuerdo al diseño del ceramista.
Por ejemplo, si un plato es torneado, la superficie interna del barro (mano izquierda-
hemisferio derecho), se convierte visualmente, en el resultado final, en dominante, mientras
la superficie externa está indeterminada, El estrecho cilindro presentael efecto opuesto. Los
cuencos profundos son un conflicto, ya que simultaneamente presentan la superficies interior
y exterior. Las formas globulares y esféricas constituyen una interacción de ambos hemisférios,
cada uno dominante y sumiso, alternativamente durante el proceso de formación.’’
Bajo el fenómeno de la interacción cerebral aplicado al torneado en la rueda de alfarero,
Troy señala la posibilidad de utilizarlo para el establecimiento de un contexto simbólico o
metafórico para percibir dichas formas: “Cuencos, platos, y formas abiertas exponen la cara
interna de la pared; son abiertas y receptivas, admiten la luz en su interior, Sugieren la
extensión de la palma de la mano, dominando y ofreciendo sus contenidos simultaneamente.
Al formarse esas piezas informande la tendencia “romántica’’ de la mano izquierda-hemisfério
derecho, donde se afirma de una forma centrífuga, abriendo la compacta masa de barro como
si estuviesebrotando una flor, retrayendo lo exterior, retirando la superficie de su estructura.
Las jarrones, los vasos, las jarras y las botellas exponen la superficie organizada con la
mano derecha, la mano orientada racionalmente, el ejercicio que da control, que establece los
limites estructurales, mientras que da fuerzaa la forma. Podemos decir que dichos objetos son
“piezas nocturnas’’, su interior está obscuro, es opuesto a los cuencos. La mano derecha, al
tornear, sostiene comunmente, una éhapa o terraja, para conformar correcta y concretamente
la forma, mientras que las cualidades plásticas del material van cambiando externamente.
A la luz de estas correspondencias biológicas, tenemos otro criterio por el que investigar
la cerámica torneada.’’ .11
Troy utilizó en su articulo una conexión poética del ceramista Michael Cardew, quien
utilizó la relación de la mano izquierda, al tornear, como la mano del “corazón’’, mano que
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expande la pared desde el interior, creando un sentido de totalidad y vitalidad; expresión que
corresponde con su proximidad anatómica. Veamos esta alusión recogida en su libro: Pionner
Pouery: “Al tornear> la acción de la mano en el interior, procede de! corazóní; siempre en
tensión y positiva, creando la forma y haciendola crecer. Eso del extremo de los dedos (y
todavía más, eso de la herramienta de bamboo> procede cíe la mente, dando un toque de
corrección, negativo, crítico, A veces, casi al final del proceso, se hace gran parte de esa
corrección, y la vitalidad de la cerámica empieza a decaer. Todavía el control y la crítica de
la mano exterior puede omitirse por algún motivo. Seria imposible hacer piezas sin su ayuda,
pero no deben exagerarse o consentirse los recursos. Si después cíe la corrección, la mano
interior, sube el barro firmemente, desde la base a la boca, la supremacía de la afirmación
positiva en la pieza está justificada, se restaurael equilibrio correcto, y con él, la vitalidad del
torneado.’
La utilización de este conocimiento puede ayudar a tomar una mayor consciencia de la
relación del proceso con las actividades del individuo, empezar a comprender que un objeto
torneado es el resultado de una actividad completa.
En este sentido, es posible entender la lección magistral de los maestros Zen y que
ejemplarizábamos en Beittel al pasar del trabajo intuitivo, a la palabra y al pensamiento lógico.
El oficio en esta actividad toma una dimensión artística, El objeto bajo esta relación adopta un
iluevo sentido integrado por la acción, relacionada ahora con el inundo exterior.~
1.4 Principios de la coinvosición
1.4.1 Elementos principales
Una descripción de la forma vaso indica una forma cerrada cóncava con una abertura
exterior en su parte superior. La forma queda definida por el eje visual característico de su
forma, definiendo sus rasgos esenciales en el espacio. El rasgo elemental indica que es un
recipiente, y como tal, agrupado dentro del conjunto de los utensilios de los recipientes útiles,
Esta primera aproximación caracteriza una forma según sus elementos que informan sobre su
carácter.
Las partes principales del vaso son: el pie, la panza, el cuello y la boca, además de otros
elementos adicionales y forma interior,
Así, un énfasis en el borde del pie ayuda a realzar la forma. Las bases anchas dan
estabilidad a la pieza, mientras que las estrechas ayudan a conseguir una mayor esbeltez y
gracia.28
La panza o cuerpo de la pieza es formado por la expresiva curva convexa, que arranca
del pie y termina en la boca o cerca de ella.
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El cuello es la parte entre la boca y la panza. Puede ser recto, curvado, abierto, cerrado,
largo, corto.
La boca es la parte de la vasija que remata con gracia la obra o la deja inconclusa y sin u
interés. Al ser la partecon la que se termina ésta debe finalizar en función del resto del cuerpo
y de la base, y ser, al mismo tiempo, la parte más expresiva ya que es la que actúa de
intermediaria entre la recepción externa y su interior.29 ir
Se habla de pico cuando no es simétrico respecto al eje de rotación. Este se consigue
mediante una presión hacia afuera en el borde.X
Otro método consiste en cortar el borde (le tal forma que quede un trozo de la boca para
escanciar.
Los elementos adicionales son los pitorros, tapaderas, elementos modelados y asas,
principalmente.
El asa sirve para sostener la jarra. Se realiza en función del peso, del calor y de la
comodidad para cogerla. Su realización siempre es posterior al torneado, y sus formas varian
según la pieza, pueden ser de muchos estilos, aunque como condición, no deben sobresalir
demasiado para evitar golpes; está en función de la estética personal en último caso.3’
Al respecto conviene indicar la orientación de Michel Cardew: “Si un ceramista puede
hacer una buena jarra a torno, será capaz de hacer cualquier forma. Una buena jarra es de todas
las piezas la de más viveza y fuerza, combinando gracia y fuerza lista y apta para la función
pero magnífica sin usar. No existe un margen para el peso muerto del material inactivo o una
característica que no sea intrínsecamentefuncional. Su base debe de serlo suficiente ancha para
tener estabilidad pero permitiendo que la línea parta de su base con fuerza. Debe tener el
equilibrio simétrico de una pieza bien torneada. El asa y el labio en forma de pico liberan a
al forma de las limitaciones de las formas circulares añadiendo un nuevo elemento de
movimiento y dirección,
Todas las piezas de torno, las jarras son las formas más humanas, hay jarras que parecen
retratos por su expresión. Una de las mejores formas de jarras es una combinación de búcaro
y esfera. La forma se tornea con la boca ligeramente más ancha que la base, por dos razones;
una es que la partesuperior siemprese abre al subir la pieza para rebajar el grosor de la base;
la otra es que es imposible que la boca o el cuello sean más estrechos sin debilitar la forma,
El punto más critico en el proceso de hacer jarras es obtener suficiente fuerzaen laparte
más ancha para poder realizar el cuello. En el proceso de subir el barro con la forma de un
búcaro, hay un momento, justo en la mitad, donde la presión de las manos debe relajarse de
forma que la parte superior de una jarra necesita.
(...) Aunque el cuello es parte integrantede la composición total no tiene un significado
especial separadamente, es sin embargo útil aislarlo temporalmente para saber cómo afecta al
conjunto total.
Las adiciones posteriores de asas y picos darán carácter final a la pieza. El cuello debe
abrirse ligeramente en su crecimiento para poder cumplir su función técnica y estética,’’52
_______________________________________
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La forma interior es el tacón llamado también repié, y aunque no es imprescindible, es
un signo del cuidado que el ceramista imprime a sus piezas.
1.4.2 Morfologfa de los elementos
Según nuestra disposición natural a reconocer el cuerpo humano en las formas, que
respetan los ejes y los esquemas elementales, la altura y el contorno deun elemento torneado,
nos pueden ayudar a recordar la figura humana, especialmente al modularse las curvas según k
la organización anatómica; no en vano serelaciona el jarro con lapiezade una solaasa, mientras
que la jarra es la que tiene dos, por su asociación ‘estar en jarras’, o la frecuente asociación
en numerosas obras, bien con modulaciones y rupturas, como en algunos trabajos de Picasso,
con la adición de elementos, en donde seencuentran muchos ejemplas en las culturas antiguas
y populares, o simplemente, a través de la pintura, como, Willian State Murra?, quien dió ji
un nuevo sentido antropomórfico a las formas torneadas, no solo por la sugerencia de los ¡
contornos sino por el apoyo de títulos como ‘Madonna’, ‘Bather’, o ‘Pwple Night’.
Ninguno de los discípulos de Murray tomó sus ideas sobre las cualidades escultóricas de
la cerámica, o con tanto éxito, como Robert 3. Washington. Sus botellas altas, torneadas
figurativamente participan al mismo tiempo de una decoración femenina que se apoya en el
estilo pictorico de Picasso.34
La referencia más concreta a la relación con el cuerpo humano es la potencia de la curva
convexa de la panza sobre el resto, y la relación de estas curvas en todo el cuerpo humano,
además de la relación del eje de simetría que es también fundamental en el cuerpo humano, fi
II
1.4.3 La estructura ji
El vaso es una limitación estructural para la forma, dicha estructura es un armazón y .
también un límite, portador signos y significados. El límite es un mareo de referencia y pretexto
para la creación. La libertad se ejerce dentro de esos límites.
1.4.3.1 La simetría
El torno tiene una identí ciad propia que se establecegracias a los movimientos: vertical,
horizontal y giro.
Todos los procesos que seoriginan en el torno revierten hacia el centrode una forma clara
y rotunda; es imposible hacer cualquier pieza si el centrado, apertura de la pella> elevación del
cilindro, etc., no estan perfectamente equilibrados. Este equilibrio está determinado por el
efecto de atracción del centro de la rueda, en donde seestablece el centre de la vasija, y sobre
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la vertical imnaginaria desde ese centro, entorno a la cual> se van a modular las formas curvas.
Esta vertical imaginaria, o eje, es elemental a la hora de tornear, determina las posibles
distancias y alturas de la pieza al centro.
A su vez, es el elemento organizador de la forma y mantiene sim dirección principal,
siempre en relación con las horizontales <lela base y, si se da el caso, la boca principalmente.
Podemos establecer la estructura deuna vasija en ftmnción exclusivamente de horizontales y
verticales, es decir, puntos relativos a la línea directriz y a la tangente de las curvas dadas, y
estos mismos puntos, verticalmente hasta el suelo. Los puntos de corte determinan la forma$5
Esta línea imaginaria corresponde a la definición que Kandinsky dió de la línea
geométrica: “ es un ente invisible. Es la traza que deja el punto al muoverse y es por lo tanto
su producto. Surge del movimiento al destruirse el reposo total del punto. Hemos dado el salto
de lo estático a lo dinámico. ‘‘~ Sobre el origen de la línea dice: “El punto está constituido
exclusivamente portensión, ya que carece de dirección alguna. La línea combina, al contrario,
tensión y dirección.’’37
Según Arnheim, “En una composición equilibrada, todos los factores del tipo delaforma,
la dirección y la ubicación se determinan mntmtuamente, de tal modo que no parece posible
ningún cambio, y el todo asume un carácter de “necesidad’’ en cada una de sus partes.’’38
En la organización de la vasija todos sus elementos están en estrecha relación al centro39
que es a su vez, punto de referencia y equilibrio; de lo que sedesprende la dificultadpara alterar
esa relación añadiendo elemnentos a la forma, tales comno, pitorros, asas, pies, o elementos
modelados.
Las curvas y rectas del elemento torneado siempre están en equilibrio al ser su
organización axial, lo cual no indica que la simetría sea la única forma de conseguir el
equilibrio, más bien, es una de las formas más elementales y lo normal es que el ceramista
trabaje en la interacción de otros elementos fundamentales como color, opacidad o brillantez
de los esmaltes, y con alguna modulación diferente y expresiva.
El equilibro de la forma seve reforzado por la propia dinámica formal del torno. El peso
de la pieza se situa generalmente cerca de la base al ser más estable la curva cóncava;
visualmente también la hace parecer mnás pesada, lo que no quiere decir que otras formas que
sean ayudadas de apoyos puedan superar este tipo de formalismo.
El equilibrio es una de las leyes principales del arte y de la vida, su relación poetica fue
señalada por Mondrian: “La aspiración hacia el equilibrio y hacia el desequilibrio se oponen
continuamente en nosotros. Lo trágico no es sino una cuftura-hacia-el-eqUitibriO, que se afirma
a medida que sentimos la opresión de lo trágico, opresión producida por las dos polaridades
y el desee deliberarnos de ellos, La expresión de esta tragedia, un sentimiento de irde la vida
sufrimiento infinito, lo experimentarnos en el alba, emoción compartida por cualquier artista...
Al alba la noche domina todavía La tenue luz intenta vencerla. Se siente la opresión del
desequilibrio. La esperanza y la desesperanza. La ausencia de certeza. Es la espera del pleno-
día. Pleno-día: unidad por equivalencia de claridad y sombra. La noche: el pasado. Pleno-día:
el porvenir -el hombre y la naturaleza unificados-. El presente: el alba, el fin de la noche. El
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1.4.4 Las curvas
Laforma ‘u’ responde a un sistema de crecimniento orgánico manifiesto en su convexidad
y concavidad.4’
En general podemos hablar de dos tipos de curvas42: las estáticas que recuerdan a la esfera,
se cierran rapidamente y las dinámicas cuyo arranque se sitúa cerca de la base, o en ella, y
finalizan en el borde de la boca; la primera es más pesada y tiende a pegarse al suelo, la segunda
es dinámica, denota la victoria sobre la gravedad43, y ayuda a eliminar esa sensación de peso,
por estilizarse su línea al ascender, Arnhein afirma que “La preferencia estilística por vencer
el tirón hacia abajo concuerda con el deseo del artista de liberarse de la imitación de la re-
alidad. ‘‘~
Dichas curvas son excluyentes de forma dinamica.45 Según la disposición y la curva
cambia la importancia, el significado y las tensiones que creandichas fuerzas. En el vaso dichas
curvas comparten el mismo contorno y así, determinan entidades visuales antagónicas. La
dinámica de sus tensiones se forman por la curva cóncava que se expande activamente, la
convexa se repliega pasivamente.46
En este sentido, tienen una importancia vital los bordes pues si estos se abren hacia el
exterior, la curva se acentua más dinámicamente, por expansión. El movimiento de tina curva
“es aun más libre cuando, en hojas vegetales o vasijas, la orientación seinvierte, de expansión
a contracción o viceversa (tapando los dibujos con un papel y descubriéndolos después poco
a poco en sentido vertical se aprecia perfectamente el pleno efecto de hinchazón y
convergencia).’
La vertical y la horizontal son impensables separadamente, mientras la vertical sugiere
el movimiento, la horizontal el reposo, lo estático. Su orientación espacial se relaciona
directamente con el sistema binario cartesiano, con la cuadrícula, lugar de cruce de las
verticales y horizontales,
En este tipo de relaciones geométricas no podemos deslindarnos de que hemos partido
de un sistema concentrico qtme se ha organizado en función del centro giratorio.
Observarnos que nuestro esquema de trabajo en el plano, a la horadedibujar y establecer
relaciones sebasa en el sistema cartesiano, mientras qíme en nuestra relación directa con el torno
este sistema es concentrico y siemprequeda definidopor el punto fijo del centro y el eje. Como
habla apuntado Arnheim, la combinación de estos dos sistemas “satisfacen’’ a la perfección
nuestras necesidades: “ El sistema centrado aporta el punto medio, el punto de referencia de
todas las distancias y lugar de cruce de la vertical y la horizontal centrales de la cuadrícula,
Y el sistema cartesiano aporta las dimensiones del arriba y abajo, la izquierda y la derecha,
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indispensables en toda descripción (le la experiencia humana bajo el imperio (le la gravedad.’
De esta forma> la dinámica del vaso se manifiesta en las líneas de su contorno que actúan
como crecientes o decrecientes, según se expamidan o se concentren. La aceleración de la
expansión se produce cuando el perfil gira hacia afimera. La deceleración gradual se produce
cuando el perfil gira hacia adentro, La aceleración introduce una dinámica más activa y
flexible, mientras ~mela deceleración introduce la idea de la contención. La fórmula más
compleja es aquella que utiliza una dinámica (le crecimiento órganica, donde aparecen
alternativamente las diferentes curvas.
1.4.5 El eje de giro
El torno es esencialmente por su condición de giro y eje fijo, un elemento que genera
superficies de revolución,
Las superficies curvas son “aquellas que ni siendo desarrollables ni alabeadas, se hallan
engendradas por el movimiento de una línea curva y dan lugar a varios grupos de superficie,
según sea la naturaleza de la generatriz, su ley de movimiento y variación de forma.’’49
Por tanto, un grupo de superficies curvas son las denominadas cíe revolución, “engendradas
por el giro de una curva cualquiera que gira alrededor de un eje. La curva puede ser plana o
alabeada, y el eje puede formar parte del plano de la curva, o no.’
En general, ocurre que la curva generadora de superficie de revolución, será plana, y
recibe el nombre de perfil, Si nosotros dispusiéramos <le una curva tridimensional, no plana,
y la hiciésemos girar entorno a un ejefijo, conseguiríamos una superficie de revolución, Todos
los puntos de una curva generatriz describen círculos en planos ortogonales al eje y con centro
sobre el eje. Tales círculos se llaman los paralelos de la superficie.
Ahora bien, si a la superficie de revolución la cortamos por un plano que pase por el eje
obtendremos la sección plana de la superficie que se llama meridiano. Elijamos un plano
cualquiera que pase por el eje y siempre obtendremos meridianos que son iguales entre sí,
siendo cada curva meridiana “simétrica respecto al eje de revolución’’.51
No hay que confundir meridiano con perfil. Meridiano es la secciónplanade la superficie
cuyo plano pasa por el eje. Perfil es la curva plana generadora de la superficie. Aunque algunos
autores, llamen al perfil línea meridiana.
Podemos, por tanto, entender que cualqtmier superficie de revolución puede quedar
reducida a un eje fijo y a un perfil (plano), cualquiera que sea la curva generatriz.
Esto es el paso previo, o primario de una concepción plana a una espacial del elemento
proyectado.
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Por un punto de una superficie de revolución pasan un paralelo y un meridiano. Si
trazamos la tangente al paralelo en ese punto, y la tangente al meridiano en ese mismo punto,
obtendremos dos rectas tangentes a la sulierficie en dicho punto. Esas dos rectas se cortan en
el mencionado punto y, por consiguiente, forman un plano, plano que estangente a la superficie
y queverifica el teoremna: “el plano tangenteen un punto ~simnple)a una superficiede revolución
es normal al plano meridiano que pasa por el punto.’’
“Los planos tangentes a una superficie (le revolución en los puntos de una curva meridiana
envuelven un cilindro (cilindro circunscrito a la superficie según la curva) que tiene a la citada
curva como sección normal,’’
Si consideramoslas tangentes a las curvas meridianas en los puntos de un circulo paralelo,
éstas fornían un cono, engendrado por el giro de una de ellas entorno al eje de giro de la
superficie. Luego,: “los planos tangentes a una superficie de revolución en los puntos de un
paralelo envuelven un cono de revolución.’’”
1.4.6 El perfil
Existen infinidad de combinaciones de superficies de revolución. En la práctica se
obtienen tales superficies procedentes de las máquinas y herramientas, principalmente del
torno y la terraja.
Las relaciones que el ceramista necesita establecer entre las diferentes partes del
elemento, están directamente conectadas con la representación más natural y la idea de la
‘visión directa’, fromitalidad, contorno; término en contraste a toda representación proyectiva
del objeto. El contorno considerado como medio de representación es casi un gesto que reduce
el objeto al esquema más simple.53
El contorno debe conectar sus puntos con su ej e axial, para que seestablezca ~mnasimetría
bilateral, ahora bien, a lahorade dibujar vasijas, la forma se organiza sobre la disposición del
ejede simetría y no a la inversa. En estesentido, podemos afirmar, que la vertical es el principio
organizador, sin embargo, la vertical no está sola, sino participando de la base, la horizontal
que la corta, formando un ángulo de noventa grados, obteniendo, de este modo, el principio
del sistema cartesiano.
El ceramnista si quiere buscar un conjunto de relaciones entre las partes, cuadriculará el
contorno para configurar relaciones precisas, teniendo presente, que la correspondencia
izquierda-derecha es irrelevante para la definición del elemento torneado.
La planta y el perfil determinados en un dibujo suelen reducirse a más mediciones sobre
el mismo contorno, trazando verticales desde los extremos a una horizontal dada, para
determinar diámetros y grosores, en definitiva, nuestro dibujo, el alzado, suple cualquier otro
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sistema de representación y se define suficientemente. Pero el problema de la bidimensionalidad
de este tipo de dibujo no termina en él, sino qíme continúa en su representación definitiva en
el torno.
La silueta se repite de nuevo al no modular tridimensionalmente el ceramista el objeto,
sino de proyectar la forma, a través de las presiones, desde un punto fijo, es decir, el alfarero
no necesita visualizar el volumen, no tiene que girare! disco para apreciar todas sus partes,
de un simple vistazo obtiene de nuevo el contorno. Este contorno es el perfil que se crea en
los diferentes puntos de una recta paralela aleje axial y queha de ser idéntica a la línea dibujada
en el plano. Su resultado, consecuentemente, es tridimensional. Es decir, por medio de un
sistema bidimnensional, y, gracias a la acción del giro <lela rueda, se obtiene un elemento final
volumétrico, con una proyección espacial.
La importancia de esta forma de estudiar y desarrollarse un elemento torneado es
sustancial en el momento que qímerarnos estudiar las formas geométricas queseoriginan cuando
se tornea.
Para concluir podríamos plantear la demostraciónmás elemental produciendo una terraja
con el perfil de un dibujo, el resultado que obtendríamos de presionar la terraja sobre la masa
blanda de barro seria la misma en todas sus partes. Ahora bien, el alfarero trabaja
fundamentalmente no sólo desde fuera donde se traduce el perfil, sino desde dentro mientras
da sentido a la línea, consecuentemente, participa del acto de contener> pues la forma que está
produciendo contienesu mano, es decir, participadel vacio que se creaalrededor de esa silueta
corrida.
La helicoide describe la acción de tornear y cómo se desarrolla la acción en el espacio.
Su superficie alabeada es engendrada por una recta que se mueve apoyándose en una hélice
y en el eje del cilindro que la contiene, con el cual forma constantemente el mismo ángulo.
En estesentido, la aprehensión del helicoideensu forma bidimensional formauna espiral,
elemento interesante si pensamos su origen, según Kandinsky, “una desviación regular del
circulo. ‘‘~ La observación de un cacharro en el que halla surcos dejados por los dedos deja
ver ficticiamente círculos, pero si sustraemos del cilindro un trozo cortandolo de la boca
obtendriamnos un aro tridimensional, en su superficie, un circulo. Efectos aprehendidos del
juego en la amnbig{iedad del plano, y el espacio.
1.4.7 El centro
El origen y sentido de la forma participa del acto de contener, desarrollándose en base
a un centro perfectamente definido que se hace interno y se desplaza a medida que se tornea,
para permanecer siempre en el interior de la pieza. Este centro está relacionado directamente
con el peso <lela vasija y la fuerza de la gravedad. Aunque fisicamnente tiene una localización
exacta, no así visualmente, pues sim peso visual está en función <lela forma, tamaño, color,
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textura y otras cualidades de los objetos.55
En la forma de tornear queda de manifiesto la intrínseca relación <lelas caras exterior e
interior, Sin embargo, puede resultar difícil observarlo cuando estamos tan acostumbrados a
percibir sólo la parte más aparente.
La formna debe apreciarse como totalidad, y no sólo como apariencia decorativa de la
superficie. La forma está implicada puntualmente con la propiedad de su vacío ignorado por
conocido.
Ahora bien, no todas las formas torneadas funcionan de igual modo> los cuencos, los
platos, los tazones tienen su centro claramente localizado en su interior, y éste es fácil de
percibir pues la decoración suele reforzarlo> además nuestra mirada siemprepuede abordarlo;
sin embargo, en los casos dejarras, redomas, o elementos de cuello alto o boca estrecha, valorar
el centro resulta intuitivo y escapa a la mera percepción visual. Ese centro en el sentido
dinámico, difusor de energía> según Arnheim, queda obstaculizado y modificado, para el
observador, por la propia superficie que lo configura. Susentido interno ahora, es más propio
relacionarlo a su naturaleza concéntrica y simbólica. “Representa lo sobrehumano, lo
radicalmente ajeno al reino de la gravedad terrestre, pero asimismo se adapta bien a la
decoración y frivolidad juguetonas al evocar un “inundo flotante’’, libre de las trabas de la
existencia humana. ‘‘56
El centro es el elemnento primario de la cerámica, en potencia representa la energía
concentrada o la tensión necesaria para expandirse.57E1 centro, es a su vez, un punto que queda
siempre dibujado en la pella cuando centramos, subimos o bajamosel barro, y que localizamos
perfectamente antes de empezar a abrir el cono.
La percepción del hueco es algo sorprendente, es un espacio que ‘aparece’ depronto. El
‘contiene’, es una conquistaen el inundo, es la protección y laproyección de una forma en el
espacio. Ahiseguarda y se protege. Como espacio cerrado y estático, la ‘u’ <lela vasija es una
reducción de la propia casa del hombre, es la concepción, el nacimiento y el espacio para la
mnuertc. Sólo el hombre vivo explora, sale del espacio protector de la madre.
Podemos relacionar el centro con un punto geométrico. En este sentido> seguimos la
opinión de Kandinsky al afirmar que en nuestra “percepción el punto es el puente esencial,
único, entre la palabra y el silencio.(...) el punto es simbolo de interrupción, de no-exmstencma
(componente negativo) y al mismo tiempo es un puente de una unidad a otra (componente
positivo). ‘‘5mPor extensión> la palabra sería la expresión de la forma que empieza a surgir de
la expansmón de ese punto, justo el momnento de iniciar el hueco, y que va a originar la forma,
el silencio> todos los movimientos que anteceden y se preparan para la forma final.
El centro es el origen, el principio es imagen <lela “coexistencia de las fuerzas opuestas,
el lugar de la energía más concentrada.’’59 No se configura como algo estático sino como el
origen del movimiento, “<lelo uno hacia lo múltiple, <lelo interior hacia el exterior, de lo no
manifestado a lo manifestado, de lo eterno a lo temporal, procesos todos de emanación y de
divergencia donde se reúnen como en su principio todos los procesos de retorno y de
convergencia en su búsqueda de la unidad.(...) Es también el símbolo <le la ley organizadora. “‘e
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Si importanteresulta el estudio del centro como una característica que refuerza la forma
torneada, ese mismo centro organiza toda su articulación en base a una unidad dinámica, la
espiral. Esta figura geo métrica describeel movimiento de la rueda conjuntamente con la acción
de elevar el barro y conformar la pieza. Como símbolo es también delos más antiguos y aparece
en todas las culturas: “Este simbolismo de la concha espiralizada se refuerza con especulaciones
matemáticas que hacen de ella el signo del equilibrio en el desequilibrio, del orden, del ser en
el seno del cambio. La espiral, y especialmente la espiral logaritmica, posee esta notable
propiedad decrecer de una manera terminal sin modificar la forma <lela figura total, y de ser
así permanencia en su forma “pese al crecimiento asimétrico”. Las especulaciones aritmológicas
sobre el número áureo, cifra de la figura logarítmica espiralizada, vienen a completar
naturalmente la meditación matemática del semantismo <lela espiral. Por todas estas razones
semánticas y por su prolongación semiológica y matemática> la forma helicoidal de la concha
del caracol terrestre o marino constituye un glifo universal de la temporalidad> de la
permanencia del ser a través de las flimetuaciones del cambio. ‘‘61
¡.5 NOTAS
‘4 35’
— ANA MARIA DE MATOS
1
‘Jorge Fernondez (‘bid, Diccionario de cerámica, Buenos Aires , Condorhtiasi, 1985, ¡.111,
p.236.
2, Según Fernandez Ch ¡ti existe ¡ocio ¡jito ideología yjllosofla eu: la eleeción del uso del torno que
entronca con el destino de la humanidad, en el sentido “racionalista, consulmsta ‘ lucrativo. Ha ji
establecido ¡¿¡¿a distinción en ¡re las culturas que eligieron el trabajo a mano y definieron un “Tipo de
hombre coiporal ‘‘, humanizado, y aquellas otras que optaron por el modelo de vida industrial,
relacionando a éste con todos los problemas derivados: la alienación, el lucro, la competencía.. Su
visión del arte gira en torno a un socialismo ¡¡tópico, que le ha llevado a afirmaciones muy
comprometidas, polémicas y algunas dudosas, y., en La cerámico artística actual, Buenos Aires
Condorhuasi, 1983, pp. 38-9, cf, Estética de la ¡¡¡java imagen cerámica y escultórica, Buenos Aires
C’ondorhuasi, 1991, pp.54-S. Ibídem, p.236.
-tlbidem, p.237
~.Bernard Leach, Manual del cerámisla, ftrad. Elisenda Sala), Barcelona, Blurne, 1981.
En la actualidad el torito electrico desplazoprogresivamente ahorno manualpor sernuis cómodo.
Aunque el torno manual permite una mejor manipulación y ¡orneado cíe la piezaporser más sincrónico
el jitíno cíe laformación del objeto con rodos los niovimientos del cue.’po, pero el eléctrico permite una
mayor comodidadyo que el esjhe¡zo que tiene que realizar el a¿farero es menor.
~.Kenneth R. Beiltel, Ze¡¡ a,¡d ¡he Artof Potte¡y, Isí., New York-Tokyo, Wea¡herhill, 1989, pp.42-
6.
6 Poem of Kabir, version by Robert Bly, News of Universe, San Francisco, Sierra Club Books,
1980, p.272,
~.B. Leach, “This (‘lay’’, readby ¡¿¡e aulbor it: New Wing, Otago Museum, 1962 ,fivm Dra mvings,
Verse and Belief, London, Jupiter Books, 1977.
~.En el caso que loarcillo estuviese demasiado húmeda ypretendiesemos eliminarparte del agua,
lasobo debe hacerse siempresobre una supeificie obsorbet¡te romo la escayolo. El tiempo que duro esta
operación depende de cada clase de arcillo.
>~. Está especialmente indicado parapastas con ‘memo>la’, con¡o laporcelana, elpiocesoper/flite
la organización y distribución de las partículas de arcillo, e.u el n¡ismo sentido que se dlispondrán
posteriormente en el torneado. De esta foima sefacilito una coqftguración n¡ás estable.
». Bar¡y Midgley red.), Gítio completo de escultura, modeladoy cerán¡ ica, Técnicas y materiales,
Madrid, Hernuann hume Ediciones, 1982, p.4O,
>2 El amasado mediante máquinas es útilpara grandes cantidades de bajío, ya que será mnásfácil
para una preparación posterior. Ymuy especia Imenteen el trabajo industrial deprensado. J. Fernanda
C’hiti, op. cit., t.i,p. 39: “¡mo permite lograr la respuesta ni vitalidad de una posta.. .Las pulsaciones
emitidas por la mano humana son insustituibles al respecto.
‘3.Aunque co/no nos advierteli. Leach en Japón el ¡o/no giro a la inversa, permitiendo que sea
el brazo derecho, el de másfuerza, el que ¿mago girar el disco. fi. Leoch, op. cit., p. 136.
‘4.Debido al tiempo de espeto de la pella desde el amasado hasta su utilización en el torno es
posible loformnación de burbujas, al h~se conipri atiendo la pella debido a lo acción de la gravedad.
~ El grosor de la base que debe quedar será aproximodti#¡et>tOde 2 cm. en principio, aunque
estará en relación a la altura, la terminación final y el tacón.
¡6 En lafose de aprendizaje se ver¿ficaría la calidad de este cilindro cortándolo con un hijo o un
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alaníbre pata precisar el grosorde las paredes, que será constante, excepto en la base que seria un poco
más grueso, y en la boca, que debido al adelgazamiento ¿le las paredes según se aproximo a ella, seria
más delgada.
VAun que hemos encontrado la palabra ‘tanagra’para describir este tipo de piezas en el libro
de Georges Ramié, no conupartinuos el término por su asociación. Este térumino jite aplicado a las
nuinioturas de cerámica griegas por extensión de la ciudad Tanagra (Beocia~), lugar dotíde se
descubrieron los primeros depósitos. Reproducen especialmente a la muijer y su interés va desde los
exvotos encontrados en las ruinas micénicas de Tirinto, hastafinales del siglo IV, y durante el periodo
helenístico, cuando estas figuras no entran en compe¡emcia directa con las grandes obras ni con el
concepto de ‘belleza’, Por otra parte, se aleja de la asociación técnica,pues laspieza.sfi¿eron ejecutadas
con moldes de los que se han encontrado varios. y.: Georges Rondé, cerámica de Picasso, Barcelona,
Ediciones Polígrafo, 1974, p.220, cf José Pijoan, Ha General del arte. El arte griego. Hasta lo Sonia
de Corintio por los romanos (146 a.]. (‘4 Madrid, Esposa Calpe, 1982, pp.SSd-562
>~ Cuando no se trata de piezas exeneas, sino del coite a piezas salidas de uuía misma pella, la
separación seproduce en movimiento, ya que no se traía depiezas grandes. Laformajaponesa de cortar
es nuuy iruteresante y útil; el hilo está sólo sujeto cíe un extrenuo, mientras que el otro, libre, es arrastrado
por el giro del ¡orno hasta haber sobrepasado la ni itad cíe! círculo, momento cii el que se ¡ira de él
horizontalmente y la pieza se destrende de la masa.
>9.B. Leoch dió al respecto utma interesante sugerencia al comparar el proceso de torneado con el
modelado del escultor, y el coite, con la tolla. Sin embargo, lamentarnos que esta idea no la haya
desarrollado, pues pensanmos que la comparación se queda en la supeificie. po el equiparamiento de
los herramientasy no delpro ceso. El modelado parte de utios ejes> ¡¡tía estructura Inicial, de un atnuazón
volumétrico en el que la asociación de ‘po/mci el bat-ro’ co/u el pensamiento y movimiento co,utinuo en
el espacio son inírisecas y no sedan C/i el trabajo torneado; por otro lado, la tallo hemos de asociarla
al ptoceso de it descubrie/ido contbiuanuente, mientras que el repasado de la pieza no va a coqfigurar
un carácter sino a ajustar unaforma. Bernard Leach, op~ cit., pp. 149-150.
20,Ibidem, p.150.
21.Kenneth Cla/k, The Pouer’s Mútmual, isí., London, Maedoumníd Ozbis, 1983, p.47
22.Jack Troy, ‘‘Jugology, the Neurological Origins of Wheel-thrown Pottery”, American
(‘eíamics, ti, í¡02, 1982, 28-31,
~.MichaelC’ardew, Pionnerflotte¡y, London, Longníans, 1969, píOl.
24, y, Betíy Edwards, Dibujar con el lado derecho del cetebro, Madrid, 1984.
~tEsta idea, llevada al desarrollo de los tuotivos en papel es des coriadapor algunos ceramistas,
-como verení os-, bajo la idea de que los probícinas del dibujo en papel son distintos a los que surgen
de su aplicación con el inatetial y informa. Pcío al hablar dc bocetos estamos cotísiderando más que
el desarrollo de un tuotivo, el dibujo en si mistno, es decir, una disciplina clásica artística que ha sido
considerada en Occidetíte al menos desde el siglo XV, tnonietilo tui el que C’entíini escribía su tratado
de pliutura. Susan La/líber, Dibujo, técíuica y vidriados, Blume, 1985.
Ello nos puede llevar a detertnitíar otros sistemas ¿le orden donde desoírollarplástictmniente una
ideo que no debe estar condicioímadaprevla/fltflitepOr/uitigúnsiste»ía Esta idea sugiere quesi acepto/nos
el vaso, gatito si es tortícado o no, lo que se acepto es un sistenía de orden, uíí morco de actuación: lo
personal es la idea, la expresión y elsetííinmictno dentro de eseorden aceptado. En este sentido, el dibujo
puede ayudar a vislumbrar un izuevo enfoque del piobícama.
26 Con estos dos sistenuas se pueden realizar intintialitiente los mismasformas.
‘7.La humedad al set’ diferetíte cmi distintas partes de la pieza tietídn que un¿flcarse por lo que se
protege cotí plásticos o con ¡topos húmedos, segútí la temperatUra y humnedad del ambiente.
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28 El pie cíe un vaso puede quedar sermbmado e,? el momento de se¡~ íommíeado El tt»o de arcilla
empleada va a deterní mar cl grosor de la pared emm esa zomia, aunque con arcillas mnuy plásticaspuede
conseguimwe que la pared sea lobanante delgada, Si no ocurre así, es niejor rebajar el grosor con una
herraín (emito de tone alfinal de la opemaciómí. Taimibiépí puede a.qadirse un elemneuíto que haya sido
torneado aparte.
~.RemnardLeach, op. cii., p.140:” Las vasuas de boca delgada e indetenninadason ináat(factoñas,
se muire co/no se mire. “Son acaso el resaltado de/a escasez de ¡na¡erial y la alternativa es añadir un
amo de arcilla a laforma.
~. ibídem, p. 141: ‘‘cldedo maedio ypulgarde una ma,ío sos:e,ídran la boca de Zajarro mientras
que umí dedo de la otra oprin>iráy alisará suavemente la arr/ita cutre ambos, hacía afuera y arriba. (..)
El pico tiene que salir lo suficientepara imupedir que el líquido rezume/mrla parte delornera de lojana,
pero esto puede puede dar a la níismna umí desagradable aspecto morrudo,
~>. Existen mino serie de fablas que indican laspropotelanes segúmí los pesos y medidas para las
jarras, ya que el peso de lajarma se duplico al llenarse. Mictíací (‘asson, ch. cmi ‘‘Jarras’’,Cerámica,
1,06 1980, pp.1 7-22.
~. Michací Cordew, Planee»Pot¡emy, eit. en ‘‘Jarras’’, cerámica, a ~6,1980, ji. /7.
~ Este ceramista de principios dc siglo ha aportado umía concepción tan interesante como la de
Berm¡ard Leaclí, y aunque existen d4t’ereumtes nmamices, anibos, participaron del interés por lo cerámica
Sungypor lafilosofía budista. Murray hizode la cerámica un hecho estético, imosóloparíacomparación
y, o,participación dc lapimutura yla escultura simiopor asuma!.’ las consecuencias derivadasde ello como
fí¿eromz precios elevados y la titulación de sus piezas.
~ Circunstancia ésta que ha sido bastante criticada, Poma élfuc ‘‘sólo el vehículo para resaltar
la supe.ficie de la pieza y crear umía variedad de texturas. “.‘ Paul Rice, British. Studio Ceraníles ¡mí the
2Oth centuíy, lst., Lonclomí, Barde & Jetíkimís, l989>p. 83.
k Giedioma se ocupa de estas conexiones en relación con las formas arlísticas prehistóricas, y
culturas egipcia y mesopotám>mica. Sigfried Ciediomí, Op. ci:, pp.412-428.
36, Wassily Kandinsky, Punto y lítica sobre el plano: contrihuciómí al análisis de los elemnemuos
pi otón cas, Barcelona, Barra1-Lobo~ 1986,Ú.rad. española de Roberto Echavane/O, p.S7.
~‘. ibidema,p.58. Es itnpom¡ammte establecer las dWeren cias que existen entre el concepto geometrico:
‘Lituí Me ímutnimpio de e,xtcmmsión, que se considema sin longitud, latitud mmi profundidad. “ Y su
represen/ación.’ ‘tSeilaldedimnensionespequeñas, ordinania»>eme circular, que, por contraste de color
o de relieve, es pemcep¡ible en utma sitpeífiele”. Lo cual indica la djfcremícia entre el concepto y su
repm’esemación. Mcepclomíes cuadragésima y decimocuarto,> Diccionario de la Lengua Española, 1984,
vol, II, sp.
~. Rudo¿f Armíheimn, Art amíd Visual Perception, Berkeley, The Uiíivem’sity of Cal Wornia has,
1954,( trad. española de Ma Luisa )3alseiro, Amte y percepción visual: Psicología del ojo creador, 44
cci., Madrid, Alianza Editorial, 1983,!, p. 35.
~ RudolfArnheimn, El poder del centro. Estudio sobre lo composición en las artes visuales, (mr.
de Remigio Gómez Diaz,>, Madrid, Alianza Editorial, 1.984, p.239: ‘‘Geotnétricamnemue, el centro se
defimie exciusivomemítepor suposiciómí como elpunto equddistaatede todas los pwuos homólogos de una
figura regalan Desde elpuntode vistafisico, el centro es elfuicro en torno al cual se equilibra un objeto.
Perceptualmemíte, el centro de equilibrio es elpumíto en el que se hallan cmi equilibrio todos los vectores
que cohístitu,vem¡ uit esquem?ma visual. Emí un sentido ¡tuis geuíemol y con independet:cia ¿lela ubicación, todo
objeto visual comistituye um¿ centro dinámico pom’ser la sede de irisfiwtz¿zs que surge,: deély convergen
hacia él.
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4 ¡ 28, El pie de un vaso puede quedar mermninado en el nuomnento de sem ¡orneado. El tipo de arcilla
enmp/cada va a determuinar el grosor de lo pared en esa zona, aunque cotí arcillas mm¿y plásticas puede
commseguirse que la pared sea lo bastamite delgada. Simio ocurre así, es mejom rebajar el grosor con una
hem’m’aniiem¡ta de corte olfimíal cíe la operaciómí. Tamubién puede añadirse un elemnento que haya sido4
¡ 1 torneado aporte.
~tBcníw~dLeach, op. cit., p. 140:’’ Las vas¿jas de boca delgada e imidetermnimiada son insatjfactoñas,
se mime conso se mnire. ‘‘ Son acaso el resítítado de la escasez de nmateriol y la alrem~nativa es añadir un
aro de arcillo a lafor/Pía.
30 Ibidem¡u,p.141: ‘ ‘el dedo mmmedioypulgar ¿le una níanosostemídrán la boca de la jarro mientras
•~ ~, ~ que un dedo de la otra oprimirá y alisará suavemente la arcillo entre amnbos, hacia ajkemay arriba. (3
Elpico tic/me que salir lo sqficienteporo impedir que cl liquido ¡mutile por lapartedelontero de lajarro,
pero esto puede puede dara la amlsma í¡íí desagmadable aspecto morrudo.
—~ ~lj~
~“. Existen una serie de tablas que Imídican las proporciones según los pesos y níedidas para las
jarras, yo que elpeso de laja¡mase duplico al llenarse. Michael Cassomi, cit. en ‘‘Jarros”, Ceráinico,
n0~, 1980, pp,17-22.
~.MichaelCamdew, Pioneem Pottery, cii. en ‘‘Jarras’’, c’erdmniccí, n06, 1980, p,17.
33.Es¡c ceramista de principios de siglo lía aportado umía concepción ¡<mu interetatite como la de
1Bernard Leach, y aumíque e.xis¡em¡ dfferentes matices, aníbos, participaromí del interés por la cerámica
Sumígypom lafilosoifa budista. Murraylíizo de lacerámica ¡¿/1 hecho estético, tío sólopor la coniparación
y, o, participaciómí de lapimmturo y la escultura simio por asumir los consecuencias derivadas de ello como
fueron precios elevados y la titulación de sus piezas.
tfr 4
al l~A ¾Cimcunstamicia Asta que lía sido bastante criticada. Paro ¿¡fue ‘‘sólo el vehículo paro resaltar
1cm superficie de la piezay crear ¡amo variedad de texturas. “: Paul Rice, British. S¡udio Geraumics in ¡he
2Oth centumy, íst., Londomí, Barde & Je/mkins, 1989,p. 83.
‘t Olee/ion se ocupa cíe estas comiexio>íes en melaciómí con las formas artísticas prehistóricas, y
culturas egipcia y muesopotámico. Sigíried Gledion, Op. cit, pp. 412-42 8.
36 Wossily Kandimmsky, Punto y humeo sobre el pía/lo: contribución al análisis cíe los elemnentos
pictóricos, Barcelomia, Barral-Labor, 1986, Orad. españolo de Roberto Echa vorren.>, pSi.
». ¡bit/ema, p~58. Es imuportonte establece> losdjferencias que e.xisten ¿¡mitre el com¡ceptogeotflet»icO
‘Limiulte mmmmimo de e,xtonsi¿mí, que se eoíísidcro sin longitud, latitud mii profundidad. ‘> Y su
representación: ‘‘Señalde dimímensiones pequeñas, ordinariamente circular> que, PO? contraste de color
o de relieve, es perceptible en una superficie’’. Lo cima! i¡mdica la df¡erencia entre el concepto y su
representación <‘Acepciom¡es cuadragésima ydeciniocuorta,> Diccionario de la Lengua Española, 1984,
vol.II, sp.
38.Rudo¡f Aruheima, Am? omíd Visual Perceptiomí, Berkeley, 77w Liniversity of Calffornia .Press,
¡954, ( trad. española de U0 Luisa Balseiro. Arte y percepción visual.’ Psicología del ojo creador, 40
cd,, Madrid,Allanza Editomial, 1983)> p.35.
~. RudolfArnheim, El poder del centro. Estudio sobre lo coníposición cii las artes visuales> (ir.
de Remigio Gómríez Diaz,!, Madrid, Aliamíza Editorial, 1984, p. 239: ‘‘Geoínétricatfle/ite, el centro se
definecxciusivamnente por suposición comuio el punto equidistante de todos lospu/míos honmólogosde una
figura regular. Desde elpumuto de vism’ajTsico, el cemitro es eljhlcro cmi ¡orno al cual seequlílbra un objeto.
Perceptualmaemíte, el centro de equilibrio es clpunto en cl que se ¿mallan cmi equilibrio todos los vectores
que constituyen un esque/no visual. En un sentido más general y comí indepene/encíade la ubicación, todo
objeto visual constituye ami centro dinámico pci ser la sede de losfrenar que surgen de él y convergen
cío él.”
3,8
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28, Elpie de un vaso pitee/e quedar ¡erina modo cmi el mmíomento de set torneado. El tipo de arcillo
empleado va a deternuinom el grosor de laparecí cii esa zona, aumí que comí arcillas /nuyp/dstit’a5puede
comíseguirse que la pared sea lo bastante delgada. Si >10 ociare así, es mmmejor rebajar el grosor con imito
herramniemima de corte olfimmal de la operación. Tam,ibiémi puede añadirse ami elemento que haya sido
torneado apamte.
~.BermíardLeach, op. cit., pidO:” Las vas¿/as de boca delgada e imidetem,ninada son insatffactorias,
se mire conio se mire. “ Son acaso el resultado de la escasez de nuaterial y la altemnativa es añadir ami
aro de arcillo o lofommmío.
~ Ibidemn, p. 141: ‘‘eldedo mnedio y pulgar de una momio sostendrán la boca de lojaira nílentras
que un e/edo de la otra oprimímirá y alisará suaveníenre la ardua emigre oníbos, hacia afizera y oidha. (..)
El pico tiemie quesalir lo suficiemíte pa/a impedirque el líquido rezumhlepor lo partedelamitera de Zajarro,
pero estopuede puede dar o la mu isnía un desagradable aspecto niorrudo,’’
~. Existemí ¡¿mío serie de tablas que indicamí las proporciones segúmí los pesos y medidasparo las
jaím~os, ya que el peso de lajairo se duplico al llenarse. Miclíací Casson, dg. en ‘‘Jarras’’, Cerámica,
n06, 1980, pp.17-22.
~.Michoel C’ardew. PiomíeerPotteíy, tít. cmi ‘‘Jarras’’, Cemánmica, ,,~6, 1980, p.iZ.
~. Este ceranmisto dc jimimicipios de siglo ha aportado umía comícepción tan interesamite comno la de
Bermíard Lea ch, y aunque existemí d¿ferentes matices, amuubos, participaron del interés por la cerámica
Sumigypor lafilosojYa budista. Murray hizode la cerámuica umí hecho estético, nosó/opor la coniporacíóii
y, o, participación de lopintura y la escultura simío po, asumnir las comísecueíicias demivadas e/cello co/no
fueron precios elevados y la titulación de sus piezas.
¾Circumístamicia ésta que ha siclo bastamíte criticada, Paro éljhe ‘‘sólo el vehículo para resaltar
la supeificie de lopiezay crear una variedad de gextuias. ‘‘: Paul Rice, Bmitish. S¡ue/io G’eramnics iii the
2Oth centuíy, lst., Lomídomí, Borne & Jenkins, 1989 ,p. 83.
~ Giedion se ocupa de estos comíexio¡mes en relaciómí coíí lasfornías artísticas prehistóricas, y
cultumos egipcia y mesopotámnica. Sigfnied Giediomí, Op. dg, Pp. 412-428.
36, Wassily Kane/imísky, Pumuto y límíca sobre el plamio: conumibuciómí al amialisis de los elementos
pictóricos, Barcelona, Barral-Labor, 1986/trad. española de Roberto Echa varram), p.5Z
>~. ¡bit/e.u. pSS, Es impomiante establece> las djferencias que existen entreel concepto geomnetnico;
‘Limímite nílmílmumo de extensión, que se comisidera simm lomig1/ud, latitud ni profundidad. ‘‘ Y su
repmesemmtocióui: ‘‘Señal dediníemísioíiespequculas, ordimíariamente circular, que, por contraste de color
o de relieve, es perceptible emí amia supeíjicie’. Lo cual Imídica la diferencia cutre e/ concepto y su
representación. (Acejiciomíes cuadragésima ydecimmíocuami<l,> Dicciomíario de la Lengua Españolo, 1984,
vol,!!, sp.
38.Rudo¿f Armíheimn, Am? amíd Visual Perception, Berkeley, The University of californio Press,
1954> ( trae!. española de M0 Luisa Balseiro, Amte y percepciómí visual: Psicología del ojo creador, 40
cd., Madrid, Aliamíza Editorial, 1983,>, j.35.
~. Rudo ffArnheim, El poder del centro. Estudio sobme la comuposición en las artes visuales, <‘ir.
de Remigio Gómez Diaz,>, Madrid, Aliajízo Editorial, 1984, p. 239: ‘‘Geo,nétrictlflwtite, el temí/ro se
define e.xclusivamnentepor suposición cotímo elpumíto equidistante de todos lospuntos homnólogos de una
figuro regulam. Desde elpumito de vistafisico, elcentro es elfuicro en tormio al cual se equilibro un objeto.
Pemceptuoliimemite, elcentro de equilibrio es elpunto en elquesehalltimi¿¡/iequmlibrW todos los vectores
que comístituyen ¡¿mí esquema visual, En unsetítido mnós gemíeral y con imídependemícia de/a ubicación, todo
objeto visual comístituye mí centro dinámico por ser la sede de lasfrerzas que surgen de ély convergen
¿lacia él.’’
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“a. Piet Momie/riamí, La niomfo logia y la Neoplástica (1930), Amigel Gonzalez García> Francisco
Calvo Serrallem y Simnón Marchami Fiz, Escritos de arte de vanguardia 1900/1945, Madrid, Turner,
1979, p.239.
‘.‘,Comumpárese comí sistemmías de reproducciómí cclmuían
‘.2.Las curvos se puedemí clastficar en: planos y alabeadas. Umía curva es plana si elpatito que
genemo e/icho curva se ¡nueve en umí plamio. Una curva es alabeada si elpunto que gemiera e/icho curva
se ,míueve en difememítes plamios, ‘‘está caracterizada porque cita/mo puntos iqfimiitaníente próximos
cualesquiera de lo mnismna no estámí situados cm; un nmisnio plano’’, es decir, no son coplanares. Angel
Taibo Fermiomídez, Geomnetrio descriptiva y sus aplicocloimes, Madrid, Escuela Superio¡ de Ingenieros
Industriales> 1943, pl2.
‘.~.Fisicomente elpeso se define comno la acción de lafuerza de la gravedad, simm embargo podemos
hablam en psicología e/cía imagemí de peso visual que está cmi relación comí todos los elemnemítos de umía
conipos~ciómi artística y pmovoca temísiomíes dentro del sis: caía.
MR. Armíheim, op. oit., 1983, plS.
~. De ahíque Arbeiní monjileste que unjarmómí chimio se ‘‘mnueveperpetuamne/ite en su quietud”.
Ibidema, p.452.
‘.~.Esta ¡¿omílco utilizada la ammmbigllcdad de lo imrmagen, pretende hacer salir al espectador de su
cozjfiom¡za emí lo real. Es niuy utilizada coimio recurso en la decoro ciózí y diseño, como también por los
surrealistas. Y obsérvese que la representaciómí e/el cuerpo humano se realiza a través de formas
redomídeodas o comí vexas. Ibidení, p.252.
‘.7.R. Amnheimmí, Ibidemmm, 11.467.
‘.8.R. Ammiheimn, op. cit., 1984, pil.
‘.9.A. Taibo, op. cit, 1943, pól.
5Qlbideni, p. 79.
5.F. Enriques, Lecciomíes de geonmetria descriptiva y sus aplicaciones, (trad. T R. Bachiller),
Madrid, Riolto, 1943> p.327.
52, Son superficies de revoluciómí. el tomo, laescocía y lo esfera. Tomo: ‘‘superficleengeiidradoPor
el giro de ami circulo cmi torno de amia recto de si: plano que mío posepor el ceuígmo. ‘‘: E. Enriques, op.
cii., ji. 336. Escocia: ‘‘superficiecngemidmadapordos cuodmantes tangemites entre si que giran alrededor
de uno recta de su plano. “: A. ralbo, op. oit., ji. 80.
~. 8. Olee/ion, El presente eterno: los comnienzos de la arquitectura, Madmid, Alianza Editorial,
1988, p.l 61: ‘‘El origemí de este pmocedimniemíto se halla en el arte aurimlaciemíse, cuandoelhombre trazó
el pmimnerpectil de un animal cmi la arcillo de la caverna. Lo asombroso es la gran Intesidad con que un
simple comítorno podio captar la naturaleza mmíismmío del aniníal.’’
y’.. Wassily Kandinsky, op. cit., íí.85
55.Euí este sentido, seguimos a R. ,4rmíheimn, al diferemiciar ciare cemitro y patito níedio, aplicando
el priniem ¡érmmmimío en el sentido diíiámnloo de ami campo dcfuerzas, ‘‘unfoco del que emanan y hacia el
que comívergemí las fuerzas. Como todo cemítro dinámmíico tiende a distribuir las fuerzas de su campo
siniétri comente en torno a si,... cualquier objeto visual constituye un centro deflierzas, y puede por
supuesto ubícarse en cualquierpartee/e ami espacio visual. La Iníeracción entre diversosobjetos visuales
que operan como ccitt ros de fuerzas es la base de la coníposiclón. “El patito medio lo usa al referirse
— ANA MARIA DE MATOS
1. EL TORNO: UN SNTEMA DE ORDEN
a la posición cemítrol en el seíí¡ido geommiétrico. R. Ammíheiimi, op. cit., 1984, pp.16-17
56,lbide,n, p.125.
“?Su osociocióm¿ comí fornías comidiamías que comícemítramí m¿uestra atemíción es inniediato: el sol, el
iris, la campo del circo, la geoda, los cmá¡eres, el cero, la mesa redondo, etc.
-‘a. Wassily Kandinsky, op. cit., p. 21.
~. Nicolásde (‘usa, ci¡. por]. (‘hevalieryA. Gheerbramít, Dicciomíamiode los símmíbolos, Barcelona,
Herder, 1988, p.2 72.
~Mbidem,p.273.
~>. Gilbemt Duramud, Las estmucturas amítropológicas de lo immíaginario, (tr. de Mauro Armiño,>,
Madrid, Taurus, 1983, p.299. Los camacoles son un ejemplo e/cutía construcción rítmica, están hechas
de excreciones de amia pasta calcárea líquida, que es mramísfomimíada por los muovimnientos rítmicos del
cuerpoy después se cristalizo. Los com¿chas de los camacoles somí niovimnientos expresivosfijados de P
orden’’: R. Arnheimmí, op. ci¡., l983,p 452.
.¡1 “y
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II. LA INTERPRETACION DE LOS CERAMISTAS 1.
11.1 La herramienta y su influencia
Los comentarios de los ceramistas que exponemos a continuación giran sobre la
importancia que ellos dan al torno, al interés del estudio de la cerámica bajo dicha herramienta
de trabajo, al sentido conceptual de las formas de revolución y a la influencia en sus obras,
a las relaciones de la cerámica con otros materiales o disciplinas y a las causas que llevaron
a la cerámica a una ruptura con el sistema artesanal.
Estosescritos aportan una visión personal sobre el tema y se presentan como testimonios
que circunscriben los problemas que vamos a tratar posteriormente.
11.1 Anael Garraza (195O-Allo~
Creo que el torno es una técnica más, que puede ser empleada en el arte cerámico. Hay
un aspecto tradicional añadido, pero tiene la misma importancia que cualquierotra herramienta
creativa.
Es una herramienta interesantecon muchas posibilidades, pero no la considero única. En
la enseñanza de la cerámica no me parece fundamental, está en función de lo que cada persona
quiera conseguir, si se desea desarrollar formas por medio del torno está bién; lo importante,
en definitiva, es la transformación del objeto, la idea que se introduce en él.
Desde el punto de vista de la enseñanza de la cerámica, creo que puede ser muy peligroso
que para empezar, la gente se siente al torno,porque es bastante complicado y se dejande lado
muchas posibilidades; toda la carga expresiva que tiene el material en si misma puede quedar
perdida o atenazada por la dificultad que entraña su manejo. La enseñanza de la cerámica debe
tener otras preocupaciones, más respecto al material y sus posibilidades, y no centradas
exclusivamente en la práctica del torno,
Creo que las relaciones de la cerámica con otros registros artistioos: la arquitectura, la
música..., me parece necesario, como lo es en cualquier práctica artística, quizás lo que le pasa
a la cerámica es que arrastra una consideración de arte menor con respecto a las demás
actividades artísticas, aunque a lo largo de la historia no haya sido así. Ha habido épocas de
esplendor, con gran fuerza expresiva, como la etrusca, las culturas precolombinas, que aún
mediatizadas por las posibilidades de uso hacen una cerámica donde el único condicionante es
el puro sentido expresivo, mágico. La obra cerámica es para ellos tan importante como la
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1realizada con otros materiales, no existe una jerarquía, no hay un material mejor que otro.
Yaen este siglo, sobretodo a partir de la incursión de determinados artistas en la cerámica
se observa un interés por su renovación, pero así como en otras disciplinas, especialmente en
la escultura, se plantea una revisión de los materiales utilizándose algunos que hasta entonces
hablan sido relegados, la cerámica practicamente queda limitada a lo utilitario debido a su
carácter gremial y secretista.
Este carácterutilitario resultaría más digno ya que la cerámica con pretensiones artísticas
se refugia en un seudodecorativismo, sin ningún interés formal ni expresivo y carente de toda
renovación.
A partir de aquí hay una ruptura de ciertos valores, especialmente con la cerámica de la
que he hablado antes. Hoy en día, hay ceramistas, escultores o artistas que trabajan en la
cerámica, y quierenconsiderarla como un medio más de expresión, la escogen como el material
idóneo para expresarse. ,ya que esta tiene tantas posibilidades como cualquier otro material.
La ruptura a la que nos estamos refiriendo vino de la mano de Picasso y Miré, ellos tenían
interés en expresarse con la cerámica como ya lo venían haciendo en la pintura y la escultura.
Considero que son dos figuras claves para cambiar el sentido de la historia de la cerámica. Su
aportación es fundamental para que posteriormente, otros ceramistas, más próximos a
nosotros, contemporáneos, vieran las posibilidades del medio para intentar hacer una obra
insertada en la realidad del arte actual sin ningún tipo de vinculo, con ciertos problemas que
tradicionalmente la cerámica venía arrastrando.
En cuanto a mi, el interés por la cerámica está en base a aspectos del proceso cerámico,
propios del empleo de la cerámica a lo largo de la historia, y especialmente, en la
arquitectura,..
La fragmentación, la textura, su fuerzaexpresiva, el modelado, el empleo del horno como
una herramienta que siempre incorpora un factor de difícil control, la aceptación de ese
proceso, el ritmo de trabajo, la transformación, cómo se va secando, en fin, una serie de
problemas específicos del medio que me parecen muy importantes y que son la base de mi
propio trabajo personal.’
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11.2 Arcadio Blasco (Muxtamiel-1928
)
Parece ser algo aceptado que en el torno de alfarero se encuentran los origenes, los
rudimentos de la cerámica y, en consecuencia, habrá que comenzar por su aprendizaje y
práctica para profundizar en el terna. Y tengo para ini que es un error muy difundido y que
viene a confirmar el desconocimiento general que rodea al mundo de la cerámica.
El torno de alfarero fue un feliz ‘descubrimiento’’ quesupuso una verdadera revolución,
pues facilitaba la confección de recipientes en un corto espacio de tiempo; aumentó
considerablemente Ja producción de contenedores y dió origen, probablemente, a la primera
producción industria]. Naturalmente, el torno alfarero que conocemoshoy flieproducto de una
lenta evolución pasando poruna serie de etapas en las que fueron Introduciendo mejorassobre
los modelos precedentes
Pienso que todas las formas generadas a partir de un eje de simetría, existían antes del
feliz hallazgo y fueron utilizadas por los pueblos primitivos para confeccionar sus utensilios,
ya fueran éstos de tierra cocida o de madera, hueso, piedra, etc. La naturaleza estaba a
disposición de los que al observarla, sacaban sus conclusiones practicas.
Consecuentemente, no creo que el conocimiento del trabajo en el torno, su aprendizaje,
sea más que una técnicapara aumentar la producción, creo que su obligatoriedad en las escuelas
de cerámica, no sirve más que para lo que sirve, y su destreza en el manejo no garantizanunca
aquello que con esa técnica se produce, tenga calidad.
Hay como un olvido voluntario sobro los origenes de la cerámica como técnica utilizada
por aquellos que eran considerados en su entorno social como magos, visionarios, sacerdotes,
profetas. El hecho de modelar determinados tipos de arcillas, amasarías, transformarlas por
medio del fuego, tendría en el pasado, una relación más cercana a la magia, origen del arte,
que de un oficio artesano práctico.
Y, naturalmente, habrá que situarse en la franja más oriental de Asia, lo que hoy
conocemos por Corea y China, para valorar el sentido mágico que se le atribuyó en el pasado
a la cerámica. Todavía hoy, en esos paises y también en Japón, el ceramista es considerado
de modo muy distinto a occidente; aún conserva esa identidad de creador de misterios, más
de lo que entre nosotros pueda tener el músico, el pintor, el escultor, el poeta, pues participa
de todos ellos el verdaderamente ceramista,
Efectivamente, tal vez habría que profundizar en el “sentido conceptual de la formas de
revolución’’, como tu apuntas, pues su aplicación al diseño, incluso ala arquitectura, pueden
resultar determinantes,
Entiendo que la cerámica es una técnica estrechamente relacionada con la arquitectura
desde sus orígenes. La pre-cerámica de los ladrillos de adobe y los tapiales, están en la base
arquitectónica de Mesopotamia, y aquellas obras que hasta nosotros llegaron (los arqueros de
Susa, en el templo de Dario, los toros alados, etc,) son una muestra de esa relación y de la
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importancia que, como técnica expresiva, tuvo en la historia de la Cultura.
Si a estas obras añadimos las que, con un sentido ¡el igioso o funerario, se producían en
la Grecia antigua, en Creta y Micenas yen todo el Mediterraneo oriental, las impresionantes
tumbas etruscas, con un evidente paralelismo a los ejércitos en terracotadescubiertos en China
recientemente, la utilización de la cerámica en;la etapa mudéjar en la península Ibérica, que
dlii otro sentido a la arquitectura clásica, dotándola de luz y convirténdola en una arquitectura
sin peso, etc., podemos ver La utilización de la cerámica con una intencionalidad y unas
posibilidades expresivas muy alejadas de la realidad actual, con esa proliferación superficial
de escuelas y talleres donde se ‘ ‘enseña’’ a hacer cerámica y lo que realmente consiguen es
despojaría de todo aquello que justificó sus origenes y su utilización por parte de artisias
creadores. No ignoro, claro está esa dimensión de la cerámica utilizada como utilización del
tiempo libre, como terapia ni aquella otra que supone la fabricación de objetos ornamentales
y de adorno, reflejo, frecuentemente, del mal gusto y la cursilería imperante. No hablo de eso,
claro.
Yo pienso que la cerámica como técnica caracter~tica de la cultura islámica, señas de
identidad imperantes del pueblo vencido, sufrió un retroceso considerablecon la expulsión de
los últimos moriscos Hubo que volver a empezar a partir de lo que, las clases dominantes del
momento (en realidad, las mismas de hoy), consideran más rentable, o sea la cerámica
renacentista italiana; y se importaron a los maestros más destacados para renovar las
producciones cerámicas de Puente, Talavera, Triana, Paterna, Manises, Málaga, etc, con una
tradición hispano-árabe que habla que eliminar y cambiar los gustos de la sociedad, pasando
a ser considerada “cerámica española’’, lo que no era, en un escamoteo histórico vergonzante,
si bien no el único.
A partir de ese momento, en nuestro país se va retrocediendo, perdiendo interés y
convirtiéndose en vehículo característico de la confusión social generada por ese trauma
humano y cultural que supuso la expulsión de moros yjudios. La inaguración, tiempo después,
de las reales fábricas de porcelana del Buen Retiro, Alcora, Sargadelos, La Cartuja de Sevilla,
etc, confirmarla y abundaría en esa, ya irreversible, pérdida de identidad que aún sufrimos.
Corte y cortesanos consumían lo que en otras latitudes se producía o bien sus imitaciones y
fue la alfarería de nuestros alfares el único reducto, en el campo de la cerámica, que mantuvo
más o menos latentes las influencias culturales que a través del tiempo nos fueron flegando,
rio imponiéndose, y adaptadas al uso de sus habitantes en las zonas rurales.
Ese es, o al menos yo así lo veo, el panorama que a nosotros llegó y con el que se
encontrarlaLloreris Artigas. Y curiosamente, su producción más conocida y más característica
es aquella que se inspira en las culturas orientales (visitó Japón, conoció a Bernard Leach, a
Hamada) y sus colaboraciones con Joan Miró, Es posible que ese fuera el momento, en nuestra
cultura, en que se volvió a utilizar la cerámica como técnica al servicio del artista creadoit
(Como lo fue el “descubrimiento” de la férja por parte de los escultores Gargallo y Julio
Gonzalez, convirtiendo una técnica artesana en una técnica escultórica sin que por ello, a los
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escultores que la utilizan, se les tenga por herreros). Posteriormente, Antoni Cumellas,
seguidor de algún modo de Llorens, en su producción más conocida (piezas a torno con
superficies esmaltadas con gran sensibilidad, búsqueda de la simplicidad y belleza del color
y la calidad), también realizó algunos paneles y murales abstractos no como consecuencia de
una investigación formal propia, si no, como excusa ornamental para lucir sus hallazgos en
la técnica cerámica. Volvió la cerámica, Cumella, más cerca del torno y los esmaltes, con toda
la complejidad que esto supone; que el mundo de la investigación en el campo de la cerámica
puede ser apasionante y hay que estar verdaderamente dotado para entender y profundizar en
ello.
Creo que fue ya mi generación la primera, en España, que dió ceramistas cuya relación
con el torno y la cerámica tradicional no fue determinante, Es curioso observar que pintores
y escultores importantes (Picasso, Miró, Fontana, Chillida, Tapies, etc.) en su madurez
creativa, tienen necesidad de asomarse al mundo de la cerámica y experimentar en ese campo.
sucIo partir de estructuras geométricas, aplicando la regla adrea a mi modo, que me
sirve de base, de estructura soporte, a partir de la que transformo y creo espacios, zonas de
luz y sombra, grafismos, (..)la simetría, aún rompiéndola está más o menos presente en mis
composiciones. También el centro, ha tenido reflejo en mis obras,
He utilizado, en alguna etapa concreía de mi producción, el circulo como protagonista.
No son otra cosa que mis series de ‘‘Ruedas de molino para comulgar’’, así como las
perforaciones, las ventanas en forma de ojo de buey, los agujeros. También fue determinante
al principio de los años sesenta la utilización de la espiral como estructura envolvente de las
composiciones.2
11.3 Benet Ferrer <1945-Sabadell
)
Esta máquina tan interesante define y condiciona toda la historia de la producción de
objetos cerámicos,
Si observamos su funcionamiento veremos que parte de unos componentes elementales
como son la ROTACIÓN (la tierra gira también junto con los planetas y el sol en nuestro
sistema) y el DESLIZAMIENTO que sufre la arcilla en manos del maquinista.
ROTACION y DESLIZAMIENTO le son imprescindibles para funcionar. ‘l7aJ elementaridad
es comprobable a la rueda con el vehículo. Además el barro está formado por moléculas
alargadas y finas que mediante el agua resbalan unas contra otras y dan la plasticidad necesaria
a la pasta para que la rotación del torno no se detenga
(,..) También enel momento de cocer el material cerámico estevíeneenvuelto en llamas>
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que rotan en forma de curvas en el espacio y que ttlaínen~~ la superficie de las vasijas expuestas
al fuego.
En todo este proceso está presente un factor de ‘caricia”. El fuego no se manifiesta ni
se puede representar graficamente a la manera de zig-zag.
También el sol, elemento de calor supremo crea paralelismos formales con el fuego que
nosotros producimos; es circular y no tiene cantos vivos.
Esta conciencia arcaica y primordial acerca y funde al hombre creador con la naturaleza
y al sentido medido y ordenador del Universo, poniendo al sujeto en contacto con el Supremo
y en el terreno de lo divino.
(. ..)
Creo que este campo de investigación está bastante y tristemente descuidado. No se
estudia en profundidad la medida y proporción de las piezas a torno. Creo asi mismo que se
pueden hacer formas de revolución mucho más puestas al día y por tanto alejadas de la
tradición. Observemos las vasijas griegas y veremos que ~s toda una lección de proporción y
equilibrio.
El ceramista debe hacerun trabajo mucho más científico, más cerebral, más geométrico,
más morfológico y menos improvisado.
El “gestualisnio’’ es ya un concepto anticuado, no cree en la expresividad del instante.
Existen componentes en la práctica cerámica muy adecuados para el trabajo del artista.
Se puede especular con el proceso mismo de la fabricación cerámica, como pueden ser los
efectosde la humedad sobrela arcilla, el olor quedesprenden, el sonido queproduce al cocerse,
el sonido al tacto, los colores naturales de las diferentes pastas, el lugar geográfico de las minas
demineral, lamagnificación y ritualización de las herramientas queseutilizan en el proceso,
etc,
La ruptura de los valores tradicionales en la cerámica creo que aún no se han producido
por completo. Una incompleta ruptura a venido, a mi parecer, por la inutilidad de la cerámica
como producto artesano y que ha sidp substituido porel diseño (bueno o malo) y la producción
industrial,
De todos modos, existen reductos artesanos en comunidades marginales que montan sus
tenderetes en los barrios antiguos de las ciudades llenando sus calles de pintoresquismo, en
donde ofrecen al personal, desde el más purokitsch, bisuterías o tacitas de café hechas a mano,
También existen los artesanos más o menos rurales que canalizan su producción para los
turistas que ños visitan, en tiendas al aire libre, a la salida de las ciudades, junto a la carretera,
ofreciendo tiestos para plantas, jarritas con muchas asas y otros atropellos estéticos para alegría
de nostálgicos.
De todos modos, son varios los artistas que a partir del procedimiento cerámico se han
acercado a posturas más próximas a la escultura, pero queda mucho por hacer.
La cerámica puede incidir mucho más efectivamente de como lo han hecho hasta ahora
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en el espacio. En muchos casos debe alejarse del mundo del objeto,
Nos invade hasta ahora la instalación, la multimedia o el performance.
Otra causa de ruptura hay que buscarla en que el artista actual es una individualidad
multidisciplinar que razona mucho más sobre la fenomenología artística, sobre el proceso y
que a partir de las vanguardias artísticas avanza hacia una conceptualización del hecho artístico
con mucha más libertad.
Parece mentira, pero la aportación que han hecho artistas plásticos no pertenecientes al
campo de ¡a cerámica, han sido en muchos casos más interesantes que las producidas por los
ceramistas.
Picasso, Fontana, Manzoni, Chillida, Tapies o los conceptuales como Josep Eeuys creo
que han hecho evolucionar al artista ceramista hacia comportamientos o actitudes mucho más
radicales.
En mi caso la ruptura hay que hallarla a partir de una obra titulada “Capacitat di una
rajola ¡ y en la “ventilación conceptual’’ que supuso la existencia en Cataluña> en los años 70,
de varios espacios cíe exposición dedicados al arte más de última hora,
(...) Creo que es bueno para mi caminar en armonía entre tradición y modernidad.
La simetría se encuentra sobre todo en mi primera etapa compuesta por vasijas de
inspiración popular y con decoraciones también simétricas realizadas con engobes.
La repetición en mis series de cabezas, piezas evolucionadas de la construcción de
alcancías de los alfareros tradicionales. La repetición también en mis series de “Paperines’’.
(...) El que más ha influido, en realidad es el torno, pues es una herramienta perfecta parahacer
mis formas de revolución en mi última etapa más cercana a la estética arquitectónica.3
11.4 Carmen Sanchez (1945-San Sebnsthin~
He escogido el torno como herramienta creativa porque responde a una de mis
necesidades: la espontaneidad Meexplico: secoloca unapellaen el torno y en un corto espacio
de tiempo, con una mínima idea previa, se obtiene una pieza Luego con esta base, viene el
proceso siguiente (retorneado, engobado, vidriado, etc.) que la transforma poco a poco.
Creo, frente a una opinión bastante extendida, el torno no limita, sino que a cada uno nos
limita nuestrapropiacapacidad. Paralagentequesiente, aún, desprecioporel “cacharro”,...,
les diría que incluso hay excelentes esculturas hechas en el torno. Pensemos en la obra deHans
Coper.
La primera causa, -de ruptura- cree que fue económica: eJ alfarero perdió parte de su
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poder utilitario, al aparecer otros materiales, que la relegaron. (...) Las piezas de alfarero
empezaron a ser buscadas como elementos de ornamentación... Esto dió lugar a una mayor
preocupación por la pieza personalizada.. Como consecuencia las piezas se encarecen y deben
encontrar nuevos canales de distribución.. ,Surge un nuevo problema: el acceso al mundo de
las exposiciones y al arte en general. De aid, a que se creyeran muchos que sería más fácil
haciendo escultura sólo hubo un paso. Esto crea una gran confusión y es producto de una
ignorancia: historicamente ha existido la escultura cerámica, como los murales, etc...
Dentro del mismo ámbito cerámico se produce una excisión: los que hacen escultura son
artistas, los que tornean son artesanos... Poco a poco las aguas van volviendo a su cauce, pues
en nombre de estas falsas teorías se han hecho muchas piezas que de escultura no tenían nada
más que la pretensión...
Siguen, sin embargo, en parte Creo que hay en La mayoría de los concursos un primer
premio dotado con la mayor cantidad y luego un premio para torno,
Hoy en día son ya bastantes los que se dejan de tonterías y valoran el resultado final de
la pieza,
No cabe duda que la implantación dentro de la sociedad es complicado Puesto que la
cerámica dificilmente alcanza precios altos en el mercado y por lo tanto no son objetos de
prestigio como la pintura y la escultura, Debido a esto, se acercan sólo a ella los amantes o
los coleccionistas.
En un sentido “sublimatorio’’ podríamos considerarlo un arte que intenta desarrollarse
‘a pesar’ del mercado.
(...) habría que considerar el industrialisíno, que propicia la desaparición de los alfares,
como puente porque el ceramista toma conciencia de la nueva situación.
Cuando con un compás iniciaba una circunferencia en una hoja de papel, a menudo
pensaba que partiendo de un punto se volvía al mismo, creando además en su interior un
espacio...
Con el paso del tiempo pienso que en realidad: “todo empieza y acaba en si mismo
Muchas veces cuando me han preguntado por el sentido de mi obra, estos conceptos -
asimetría,.,, centro- me aparecen de inmediato.
En realidad veo un cacharro, como un contenedor, un recipiente, algo quesepuedelleriar,
y que tiene sus propios limites. ¿ No será una metáfora de la vida?,,. Veo dos partes, una
interior, la que se puede llenar, llena de misterio (en mis piezas suele ser negro) y el exterior,
aquello que se puede decorar y donde se manifiestan las huellas.. A
— ANA MARIA DE MATOS
II. LA INTERPRETACION DE LOS CERAMISTAS
11.5 Eduardo Andaluz <1946-Buenos Aires
)
Ir
El torno es una herramienta que tuvo su origen en la necesidad de producir en cantidad
objetos funcionales (recipientes). Desde el momento en que estos objetos dejan deser utilitarios
y de alguna manera se convierten en suntuarios, el torno se utiliza con otros fines, y de ninguna
manera es imprescindible para la realización de objetos cerámicos creativos.
Su uso podría equipararse al del torno de madera, para quién trabaja ésta, o al del metal,
que podrían utilizarse con finalidades formales (no utilitarias) dentro del campo creativo,
Yo me planteo la utilización de la cerámica como material igual que recurro a otros
materiales en función de mi pensamiento y mis conceptos estéticos, que creo tienen que ser
el hilo conductor en la creatividad. El material es sólo un vehículo de expresión; desde esta
óptica, y con el profundo vinculo que tengo con el barro (cerámica) disfruto mucho
incursionando en territorios donde me ¡nuevo con otros medios deexpresión,ya que el material
considero que nunca puede ser un objetivo en sí mismo.
(...) Indudablemente la cerámica en España tiene una tradición tangrande, que en cierta
forma puede ser un obstáculo para muchos a la hora de valorar las obras contemporáneas hechas
en ceráínica, pero creo que en la ruta de la modernidad entran igualmente libres del peso del
pasado todos los materiales. La ruptura con los valores tradicionales es el precio; hay que
renunciar al elegir, y esto implica que arrastra a todos los órdenes de la vida. Me parece muy
difícil plantearlo en la cerámica como fenómeno aislado del contexto general. Si en algo ha
ganado el arte moderno es en libertad, y puede, llegado el caso, ahondar en cualquier tema sin
que la historia lo condicione,
Por otro lado, las tradiciones (en todos los órdenes) que se mantienen hoy en día en el
llamado mundo occidental, están desprovistas del contenido que las sustentaba, y sólo mantiene
su forma como cáscara vacía,
La ruptura con las tradiciones es un fenómeno complejo que arranca de la industrialización
y el endiosamiento de la tecnología, hipotecando con ello toda una serie de valores espirituales
por un progreso que nadie sabe adonde conduce, si bien se empieza a percibir que no es
justamente el paraiso.
en mis primerasépocasutilizé las formas geométricas comaelementos compositivos, ¡
(sobre todo en murales de grandes dimensiones), tuvo una importante influencia posterior
Esto se puede detectar en la simetría y en la tendenciaa las lineas puras, que fueron constantes
en sus obras durante mucho tiempo. Ahora me siento en cierta forma desligado de ellas, pero
permanecen con su presencia sutil, (...) he querido expresar, por encima de todo, y con
franqueza, lo que pienso sobreun tema tan debatido como es el de la cerámica, recluida en una
parcela estanca, y quesólo sale a la luz cuando la utilizan reconocidos maestros (Miró, Picasso,
Tapies>, que, sin lugar a dudas, sentaron precedentes de lo que es un material en función de
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un concepto. Lo trabajaron con total libertad, rompiendo esquemas que frenaban las
posibilidades de evolución.5
11.6 Elena Colíneiro (1932-Silleda
)
No doy ninguna importancia al torno si no se sientela necesidad, y digo esto, cuando para
miel torno ha sido mi base, y precisamente por conocerlo, trabajarlo y ser de una sugerencia
enorme, y del cual, puedo también reconocer, que se puede hacer una obra con material
cerámico, y ser un ceramista inclusive, sin saber trabajar el torno.
En el torno tienes un trozo de barro, una pella que hay que centrar, y de ese trozo de barro
macizo, abrirlo, levantarlo y darle forma, entonces, para llegar a una obra final, hay una serie
de formas que se van desarrollando, que es el trabajo del ceramisia, o del artista. En esa serie
deformas, de trabajo con el barro para llegar a una forma final hay antes, una serie de formas
a su vez, El barro de por si es sugerente, silo trabajas en el torno las sugerencias son muchas,
levantas el barro, lo abres, lo cierras,.,.pero, ¿qué pasa?; el hecho de trabajar en el torno
siempre te está limitando, es una pieza que tiene que estar centrada, de lo contrario, el torno
la rechaza, la tira, si no trabajas centrado la forma desaparece, no puedes trabajar el barro. Y
en mi caso, ese ha sido el motivo por el cual me aparté del torno, porque el torno te limita,
Hay una forma dentro, una forma hiera, y en cambio abres la forma, le das un corte y
lo de dentro lo sacas afuera, y entonces, ya no tienesentido ninguno el torno, esa forma centrada
desaparece, y ahí, está el desarrollo y el limite,
Pienso que si en toda forma hay realmente un sentimiento, un decir profundo, en eso,
yo creo que está el valor, A lo mejor está en como una forma siendo cerrada, y cii la que hay
un espacio dentro, de alguna manera fuera hacemos valer ese espacio interior.
A lo mejor tenemos que profundizar tanto hasta ir, a la palabra cerámica, que viene del
griego Keramos, que es un material: la arcilla, pero no tiene más valor que ese, la cerámica
es un material.
Si el torno es una limitación y un impedimento no vale para nada.
(. .
El valor de una vasija, el valor de una escultura, el valor de un cuadro, ¿en donde está
el valor?, es muy dificil, cuando le damos un valor artístico, ¿en qué está?,podemos describir
su composición, su color, su temática, etc., pero nunca lo podemos resumir, hay un misterio
en el valor artístico. Si pudieras explicar y analizar el valor de un cuadro, o una vasija, como
un producto químico que llegasal análisis de su composición, a lo mejorentonces llegabas hasta
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la desaparición de ese mismo valor.
El vaso, es una forma con un valor tan grande que te atrae, y luego después, vuelves a 1>
otras formas; es un ir y venir, y todo es válido.
Todo el arte parte de una necesidad del hombre,...,
Lo que abría que reivindicares lo mal que están enfocadas las escuelas,.., cómo una cosa
tan válida se está utilizando tan mal y demagogicaniente cómo nos está confundiendo a la hora
de hablar de unos valores artísticos.
La identidad de la cerámica es una forma y un color con la cual podemos expresar muchos
valores, aunque ese mismo color no tenga a veces, grandes tonalidades, ni tengas esmaltes,
o un mismo barro, la misma materia da un color.
Con el boomdela cerámica, la palabra cerámica, (no me extraña que mucha gentese niege
a exponerla), se crean confusiones por cierta gente que vive de ello y que hace una mala
literatura,
De hacercerámica al artehay un abismo, las técnicas cerámicasson deun enriquecimiento
tremendo,.,, el proceso tiene un valor como medio no como fin, Cuando la técnica te puede
restar libertad, o condicionar, (este técnicisnio que estamos teniendo por todos lados), pienso,
a veces, que estamos cayendo en una ruptura, que estamos rompiendo con todo y nos estamos
yendo a una abstracción sir ser abstractos; como una máquina dentro, entonces no hay una
abstracción sino que hay una máquina para hacer una abstracción. Estamos en un fin de siglo,
no se si eso es importante,..., estamos en un fin de siglo muy curioso,.,, no podemos negar
lo que está pasando ni decir que no vale para nada, imposible,...
Hay una realidad que somos nosotros mismos y cuando queremos romper esa realidad
nos estamos rompiendo..., ¿por querer ir en contra de la realidad nos vamos a deshacer
nosotros cuando nosotros somos lo más real que existe?, más real que el hombre mismo no
hay nada,6
11.7 Isabel Barba Forínosa (1 947-Barcelótflfl
Para mi el torno es mágico. Lo considero básico para el ceramista, aunque no quiere decir
que si un ceramista no domina el torno no sea un buen ceramista. Yo lo comparo como el pintor
que no sabedibujar. Considero que leha quedado incompleta una partebásica desu formación.
El torno tiene un problema en nuestro país para que llegue a ser una herramienta creativa y
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es que como tal oficio se ha de llegar a dominar. No se que pasa aquí que no se leda la misma
importancia al torno que en otros paises, como por ejemplo, Japón, Inglaterra..
Yo trabajo el torno desde diversos aspectos y uno de ellos, el que más me interesa, es
al revés que lo que es en realidad el torno. En vez de partir de un trozo de barro blando y
moldearlo a través de la presión, parto de un bloque de barro duro y le doy forma a través del
pulido o limado. Para que entiendas mi idea te diré que trabajo el torno bajo los criterios del
escultor, sacar la escultura de un bloque?
Lapresión, el volumen, la masa, la materia, su respuesta frente a lapresión, sus vivencias
y sentimientos en cuanto a sus grietas. (...) Lo llevé a término con diferentes materiales:
cemento, madera, barro rojo, gres, porcelana, piedra y aluminio. Todos estos materiales
estaban trabajados a presión, excepto la piedra que mostraba la misma respuesta a través de
los tiempos. La respuesta del sentimiento de la materia es lo que me interesa, Todo este trabajo
tiene mucha relación con el torno y la forma de trabajar.
No quiero decir que el artista cerámico sustituya el dibujo por el torno, sobre todo si no
lo domina. Lo que si creo es que el artista cerámico no domina el espacio y tampoco el dibujo,
en general, pero con un buen dominio de torno llega a comprender y a dominar la forma, el
contorno y el volumen bajo otros criterios o de otra forma que son muy útiles.
Si el ceramista domina el espacio yo creo que se hace escultor, Si el ceramista domina
e¡ dibujo y el color se hace pintor. Tal vez, la respuesta no es tan rotunda como la planteo peto,
me encuentro a menudo en la escuela con alumnos que delante dc una técnica tan difícil y
exigente como lo es la cerámica, buscan otras salidas,
Creo que el alumno que tenemos en nuestras escuelas de cerámica sale muy poco
preparado teenologicamente para introducirseen el mundo de la industria. En cuanto a su parte
artI~tica y creativa, en nuestra escuela, pueden salir bien preparados si ellos quieren, porque
tienen muchas posibilidades de hacerse su propio curriculum, pero las ideas quedan truncadas
por falta de técnica, Son muy pocas las horas que se trabaja y tan solo se les puede dar una
visión general de lo que es la cerámica.
Creo que es muy impotante que el estudiante empiece la formación con el torno por dos
motivos: el primero porque el torno es muy duro y es importante ser joven para aprenderlo
y dominarlo y el segundo porque permite al estudiante seguir mejor los cursos de taller,
dominar mejorla técnica, conocer mejor el material con el que trabaja y poder desarrollar más
facilmente su obra personal.
Mientras que el objeto que ofrecemos no sea de primera necesidad, el hecho de estar
realizado a mano no es suficiente para poder competir8
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11.8 .Ioan Cots
La herramienta siempre será un instrumento; el resultado será acorde a la capacidad
creativa del que la \itilice, Creo que el torno es una herramienta de producción.
Para el artista, el uso continuado del torno puede limitar su capacidad creativa; el torno
gira sobre su eje y jamás puede superar la simetría de su rotación. Algunos ceramistas para
librarse del eje que les “fija’’, deforman la pieza buscando una cierta irregularidad.
Las posibilidades del torno han quedado plenamente manifestadas, creo sinceramente
que, en el lenguaje de la forma no puede dar más de si.
Las espléndidas posibilidades del procedimiento o técnica cerámica, no han sido
totalmente experimentadas o quizás ni tan solo intuidas. La cerámica en su gran versatilidad
puede compendiar las artes plásticas; (...) Insisto en afirmar que, las espléndidas posibilidades
de la ‘CERAMICA’’ apenas son intuidas por los propios ceramistas.
La ruptura ha venido impuesta por lo que hemos dado en llamar progreso; la
incorporación de una gran diversidad de materiales, muchos de ellos sintéticos,
No creo que exista un momento concreto de ruptura, sino queha resultado de un proceso
de indefinición. En las culturas que nos han precedido, cualquier cacharro, aUn siendo
concebido por una necesidad práctica, tenía impresos signos y grafías que afirmaban la
identidad del creador; después un largo proceso de despersonalización nos ha conducido a la
agobiante vaguedad del arte contemporáneo.
Si entendemos o establecemos la diferencia entre un trabajo artesanal, que puede resultar
reiterativo o mimético y la obra de creación; por supuesto el artista capaz de crear su propio
lenguaje expresivo, podrá en el desarrollo del mismo utilizar formas geométricas, aunándolas,
armonizándolas entre si,
En mis primeros trabajos trabajé y experimenté al torno, pero al uso del mismo, me
percaté que limitaba mi concepto de la forma; fue entonces cuando me olvidé de él sufriendo
el riesgo de mi propia libertad. Me lance a la experimentación de todos los barros posibles,
descubriendo en cada uno de ello su distinta sensibilidad, y el resultado de ello es el hecho de
plantearme, al momento de realizar una obra, el tipo debarro y la calidad defuego que reclama
el carácter de la obra a realizar
El circulo encierra un espacio para que entremos en él. El círculo puede resultar un
microcosmos capaz de provocar nuestras intuiciones y proyectarnos más allá de lo inmediato
y palpable
En mi obra el círculo está como implícito, como seilal de una unidad concéntrica.9
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11.10 Lluis Castaldo <1936-Solleñ
Seria un grave contrasentido por mi parte, aún a sabiendas de que el tiempo no juega a
nuestro favor, el no manifestarme sobre la base del convencimiento de que por lo menos por
mi parte se mantienentodavía vivos estímulos deque el “torno’ ¡ aún puede ser capaz, contando
con la voluntad humana, de activar los mecanismos más íntimos y sensibles de la creación,
Siempre he sido consciente de los grandes adelantos y de que las nuevas tecnologías que
se introducen en nuestro sistema de vida trastocan sustancialmente los cimientos de nuestra
sociedad. Pero no por ello el hombre ha dejado de ser sensible al Misterio ya la Creación que
envuelve y da sentido a nuestra existencia cotidiana, y entre estos momentos felices todavía
sepuede contar, con el ver surgir y tomar cuerpo de una pella ‘informe’’ dando paso en pocos
segundos y casi inexplicablemente viendo aparecer un nuevo cuerpo, para que ocupe un lugar
en el espacio y perdure en el tiempo después de la cocción con capacidad de “contenedor
Un misterio que por lo menos la Humanidad no lo discute pues lleva ya como mínimo 8.000
años de ininterrumpida existencia.
Aún a nivel testimonial considero imprescindible que como elección “libre’’ se pueda
escoger por el alumno esta posibilidad. Es bien sabido que en otros paises, no solamente en
escuelas se puede aprender y practicar el “torno’’ sino que se fomenta y se aprende en la
Universidad. Pero naturalmente dándole un sentido distinto del exclusivamente funcional.
Lafinalidad por laqueel Torno ft¡econcebido ensu momentoy el usoprimordial que
se hizo de la cerámica como contenedor ha perdido gran parte de su sentido que fue suplantado
paulatinamente por otros material es mucho más fáciles, manejables y accesiblesde conseguir.
Con ello ha perdido una razón fundamental de existir> la de generar nuevas posibilidades
formales desde una función determinada, lo que sin lugar a dudas limita considerablemente
algunas de sus posibilidades. Pero no solamente debemos creer que fue unicaniente la función
material lo que dinamizó la Cerámica también contribuyó enormemente la facilidad que ofrecía
el objeto con su nuevo material que le servía de soporte, a la propagación del discurso, de la
consigna o del mensaje de manera fácil, convincente y duradera> y por ello, se le fue
incorporando la “decoración’’.
El torno por si mismo resulta ciertamente excluyente, pues el orden que impone la
simetría equidistante de un punto limita considerablemente las posibilidades, y por añadidura
su aprendizaje tampoco resulta en modo alguno de fácil acceso para el que quiera acceder de
manera improvisada. (Tal vez por esto, en estos momentos haya tan pocos seguidores), y sobre
todo teniendo en cuenta que hoy en día cuenta muy poco la perseverancia, el rigor, la
preocupación por la obra bien hecha y duradera,
Se está olvidando hoy con demasiada facilidad que Arte y Técnica parten de un mismo
significado (el de la obra bién hecha) con la única finalidad de que pueda perdurar y sobrevivir.
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Por el contrario, todos los valores que propaga e introduce nuestra sociedad entran en
manifiesta contradicción con estos principios tan elementales y que tanto preocuparon a las
pasadas generaciones.
Sin lugar a dudas que uno de los valores de la Cerámica es la durabilidad, la resistencia
a los agentes atmosféricos, la inalterabilidad de los colores y de la materia al paso del tiempo
y sobre todo en el exterior: el cambio de luz según su intensidad y la hora del día y hasta según
que época del año, llegan a convertir el soporte cerámico en un elemento vivo y palpitante capaz
de dinamizar la emoción hasta límites insospechados. Esto lo entendieron muy bién en su
momento los Artistas del mundo Musulman con sus portentosos ejemplos integrales de Arte
y Arquitectura, lo entendió Gaudi con la misma finalidad, y hasta Joan Miró pero con otros
objetivos, la finalidad social del Arte,
El arte nunca debe ser excluyente y por ello y en sus múltiples facetas siempre puede dar
cabida aun de manera subjetiva a ciertos grados de interpretación, en la que puedan caber
perfectamente la poesía, la lírica, el dramatismo, la denuncia... aunque esto si, con ciertos
matices, pues la denuncia es mucho más efectiva por otros medios como por ejemplo la prensa
o la televisión; en mi sentimiento intimo y particular me siento inclinado por la abstracción
y por el lenguaje y la sensibilidad que emanan de los propios materiales en comunicación con
su interlocutor
No sé hasta que punto hace falta explicar que mi formación proviene en origen desde el
campo de las Artes Plásticas y que el descubrimiento de la Cerámica fue motivado por mi
curiosidad e interés por aplicar un concepto estético muy en boga porlos años 1955 con cierto
reflejo en España y muy en particular en Cataluña por su Modernismo que propiciaba la
integración de las Artes en la Arquitectura. También y por aquellos momentos Miró y Artigas
habían recibido desde la UNESCO el encargo dedesarrollar unos Murales para su sedeen París
lo que fue un momento muy apropiado para entablar amistad con Artigas confirmando aún más
mi interés exclusivamente con la Cerámica.
Realmente resulta dificil explicar una actitud después de tantos años, tal vez, y en el fondo
latía un manifiesto desinterés hacia la expresión plástica encarnada por la Pintura en
comparación con el creciente estimulo hacia otros ingredientes mucho más auténticos y
perceptibles que no hacefalta ni es necesaria la imitación. La Cerámica es lo que es. Un objeto
genuinamente creado desde la transformación de ciertos materiales y en determinadas
circunstancias y condiciones que sólo la mente humana ha sido capaz de organizar: el que este
fenómeno sea capaz de provocar emociones, reacciones, o repulsas ya depende de otros
factores mucho más complejos y de la naturaleza de estos individuos, o de la forma en que han
sido educados o están mentalizados para reaccionar ante determinada situación.
LaCerámica y especialmentela Cerámica deTorno muy bien sepodria llegar a considerar
como un compendio de las Artes, pues reune en una sola unidad la limitación del espacio,
propia de la Arquitectura, la definición de una superficie mediante el volumen, o del tacto, y
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en Ultimo término se complementa con el mensaje visual que corresponde a la Pintura.
Por este motivo han aparecido durante mucho tiempo un circulo concéntrico de ténues
matices y sutiles texturas y calidadesmatéricas que configuraban tenuemente el recipiente hasta
que finalmente y después de muchos años de reflexión y de tina aparente inactividad como
contendor, he resuelto dar un nuevo sentido a estos dos espacios y extrapolarlos en uno solo




Me parece interesante que se la considere -el torno- materia de estudio ni más ni menos
que otras materias.
Un artista que se quiera expresar con la técnica de la cerámica debe poder hacerlo con
la que más interés tenga para él, al margen de la historia, no hay porque menospreciar ni darle
prioridad a otras materias.
La cerámica es una técnica con la cual un artista puede expresarse por sus propias
características morfológicas (...) A partir del movimiento Dadá el arte entró en un camino de
libertad total, la cerámica participó también de este movimiento, aunque en otras cLilturas su
papel estaba también integrado dentro cíe la escultura. En tiempos prehistóricos sus formas
estaban más ligadas a las formas de expresión tanto conceptualmente como objetualmente. (..~)
para mi hay dos figuras muy importantes en este proceso. Joan Miró y su colaboración con
Llorens Artigas con la Exposición en 1948 en la Galería Maeght de Paris y Peter Voulkos y
el Otis Arts Institute en Los Angeles, en 1954.
En mi obra hasta 1970 el torno tuvo mucho interés, más que el torno las formas simétricas
aunque en mi caso estaban hechas a mano, la simetría me ha interesado por el equilibrio que
conlíeva y la racional disposición en el espacio.
Hasta 1983 estuve muy influida por el circulo, por la relación que mantiene con la
naturaleza y sus formas orgánicas.
Toda nuestra vida está influida por las formas geométricas, son las formas puras> las que
configuran nuestra vida, el artista no escapa de ellas dada su sensibilidad, El orden, el rigor,
en contrapunto con el caos de la naturaleza en su conjunto son para mi formas geométricas que
construyen mi memoria y por analogía mi obra,’’
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¡III Miguel Vázquez (1956-Vi2o
)
Para miel torno como herramienta creativa, está a la altura del resto de las herramientas,
Para esta afirmación me olvido, por supuesto, de su pasado alfarero y me centro en las
posibilidades expresivas quese utilizan descleunaópticadeinvestigación, actualidad e instinto,
que olvidando su proceso de aprendizaje se contra posteriormente en una expresión personal.
(...) su enseñanza me parece positiva, ya que muchas veces el desconocimiento de la
herramienta conlíeva una pérdida de posibilidades expresivas. Lo que no comparto es la forma
que se lleva a cabo la enseñanza del torno, que se centra exclusivamente en la tradición y se
olvida la investigación y la vertiente contemporánea de la herramienta.
En la cerámica en general, y en el torno en particular el sentido conceptual de las formas
está muy poco evolucionado debido a la atracción que ejerce la tradición, potenciada por
escuelas y desconocimiento o no aceptación por muchos sectores de dentro y fiera de una
cerámica eminentemente contemporánea.
La cerámica tradicional, por lo general, estaba sujeta a la familia y a un entorno agrario
donde la evolución si existía era lentisima y azarosa, lacomunicación era escasa, y la conciencia
de estar ante un material expresivo era casi nula. Para mi la ruptura viene dada por el
establecimiento de talleres o estudios en entornos no tan aislados, lo que conlíeva una mayor
comunicación de ideas y experiencias, la pérdida del obscurantismo que caracterizó a la
cerámica por algún tiempo. La llegada de personas pertenecientes a otras disciplinas artísticas
que imprimieron al material una nueva dimensión. La información gráfica y escrita de lo que
sucedía en otras latitudes. La sustitución del centro alfarero corno escuela por facultades (en
el mejor de los casos, en España aún inexistente) escuelas y talleres con un nivel intelectual
y formativo distinto, etc.
(...) la incorporación de gente con una información intelectual más sólida hizo
evolucionar el concepto y las técnicas desde planteamientos libres de ataduras, con una
necesidad individual de expresión. Se reinterpretan las técnicas, el caso de Paul Sodner con
el rakd, ya no se necesita el horno para cocer, no se necesita cocer para que sea cerámica,..,
son ejemplos de libertad iniprescindiblepara la creación, esto sucedeen el intervalo de los años
60 al 80, pero antes hubo pequeños revulsivos aislados que prepararon el terreno para que esto
pudiera cristalizar.
El elemento que más me ha influido es el de la repetición desde el punto de vista de la
acumulación de un elemento a veces orgánico a veces geométrico, según etapas, pero con un
denominador común matérico y buscando una inclinación disonante, (...) Mi trabajo la mayor
parte de las veces es más impulsivo que reflexivo.. ,12
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11.12 Nuria Pié
Las formas, son fruto de mi interés por encontrar la fuerza, la dureza y el rigor que el
torno exigc, que todo esto se encuc~itre en el volumen, que no sean formas blandas.
El concepto es fruto de mi reflexión por las pinturas rupestres, sobre todo por el
esquematismo, por los símbolos casi infantiles que hay en algunos abrigos de montaña.
El trato que doy a las piezas es pictórico, con mucho color, sin miedo, (.,.) doy a la pieza
cuantos colores me sugiere y cuantas hornadas necesita, mezclo engobes con esmalte, busco
más el color, (.,.) con total libertad,’3
Durante los últimos 20 años, la cerámica seha desarrollado mucho conceptualmente, sin
embargo, no ha ganado audiencia en la casa del arte. En parte debido a que los mismos
ceramistas, deseando individualizar y ganar respeto dentro del mundo del arte, la han
fomentado a través de la ruptura con las formas tradicionales sin una previa reflexión. Así nos
encontramos con piezas de cerámica que quieren ser escultura, o con murales que pretenden
ser pintura. ¿Es válido realizar tina cerámica tradicional y funcional en una época derevolución
tecnológica continua? ¿Hay que seguir realizando cerámica utilitaria o bien crear cerámica de
fantasía? Estas son dos preguntas ligadas a la evolución de estos últimos años.
Indudablemente esta evolución ha sido motivada por la creciente asistencia de alumnos
en las escuelas de cerámica, donde la enseñanza no ha sido la cíe mantenerse en la tradición,
sino todo lo contrario, No obstante yo particularmente pienso que una parte de esta cerámica,
que es la cerámica torneada, la vasija, ha sufrido muy injustamente estecambio. Quizás porque
no se la ha sabido ver dentro de un concepto contemporáneo o de expresión artística, o como
tu bien dices, pasar de un sistema tradicional en donde todo era dado y asumido a una búsqueda
dc la propia individualidad. Este cambio en la vasija torneada no se ha visto,
Mi formación en la escuela de arte ha sido la de la pintura y dibujo, pero al entrar en el
mundo de la cerámica laúnica expresión quehe utilizado ha sido la del torno, la vasija torneada.
Quizás por el rigor y la continuidad que el torno exige y que forma parte de mi manera de ser.
El reto está en encontrar expresiones únicas dentro de las limitaciones del torno y la necesidad
de encerrar el espacio, de equilibrar el interior y el exterior,
La realidad es que el torno no es una herramienta ni asignatura tan implantada como se
cree. El torno requiere un tiempo, constancia, fuerza y habilidad, que ni todos los estudiantes
de cerámica están dispuestos a dedicar, ni todos tienen capacidad, ni hay tantas horas en los
planes de estudio dedicados al torno, ni tan buenos profesores de torno en las escuelas. Quizás
porque creo que los profesores de torho (la mayoría>, enseñan, pero no transmiten el concepto,
la fuerza y magestuosidad de la forma,
En la cerámica tradicional, estos dos valores -tradicional y de uso- iban unidos, porque
se entendía que la cerámica era para usar, sobre todo en ambientes rurales, y casi siempre
formas ligadas al torno, este tipo de cerámica ahora sufre un descenso importante debido a la
— ANA MARIA DE MATOS
II. LA INTERPRETACION DE LOS CERAMISTAS
introducción de piezas en otros materiales, quizas menos frágiles, y hace que se consuina
menos, que no se compre (si no hay demanda, baja la oferta), también hay que tener en cuenta,
al coleccionista urbano, que gozaba comprando piezas populares. En estos momentos, no hay
consumo ni coleccionistas añorados.
No creo que haya habido ruptura con la cerámica tradicional, porque nunca ha habido
unión. SI han habido influencias pero nunca uniones, Los ceramistas académicos o de
formación en escuelas siempre han respetado al ceramista popular pero no se han sentido
identificados en la relación de objetos populares’4
11.13 Xoan Anleo
Considero el torno corno un medio más de expresión, tal y corno puede ser la fotografía
la obra en papel, el video o la misma pintura.
Pienso que el torno debe ser una asignatura capital en los primeros años de formación
del ceramista.
Creo que el desuso del arte popular son cosas independientes a la cerámica contemporánea,
en todo caso el diseño y flincionalidad deberían ser herramientas igualmente cíe trabajo para
todos aquellos que quisieran seguir el camino de lo utilitario o “vessel’’.
(...) aquí radica el problema de la cerámica: su aislamiento, Esta deberla abrirse a
cualquier manifestación contemporánea
(...) A partir del momento que un grupo de artistas escogieron la cerámica corno soporte
de expresión contemporánea quisieron plasmar conceptos de su momento, y a partir de aquí,
su ruptura con los valores tradicionales, sin ningún tipo de complejo, tal y como sucedeen otros
¡rodios. Los artistas no continuan con e! sistema de valores anteriores para aproximarse más
a sentimientos actuales, sea cual sea el medio. Creo que en este caso la cerámica no es un caso
aislado de otros comportamientos artísticos y lo mismo sucede desde la arquitectura hasta la
música u otros medios.
Situaría el momento clave de ruptura de los valores tradicionales en la década (le los 50
cuando un grupo de artistas confluyen alrededor de Peter Voulkos en Otis ArtInstitute de Los
Angeles (USA), influidos por artistas corno Miró o Picasso que inchiyeron la cerámica dentro
de su discurso artístico, sin ellos sería difícil entenderlo,
Es apartir de este momento cuando la cerámica se convierte en un medio de expresión.
Bernard Leach y otros muchos ceramistas fueron más reivindicadores de conceptos artesanos
y de producción.
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Creo que existen multiples caminos para encontrar un lenguaje personal y no sólo el de
las formas geométricas. Otros podrían ser estudios conceptuales de diferentes elementos
naturales.
Creo que todos los conceptos desinietría, repetición, centro, torno, disonancia confluyen
basicamente en la totalidad de los ceramistas. Personalmente considero igualmente básico.,.
conceptos como exterior/interior que están siempre presentes en mi trabajo y creo que en
muchos otros ceramistas ~contenedores-recipiCntes-caflalCSEl torno, el circulo es la base de
mi trabajo en grandes contenedores abiertos.’5
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ITT. EL OFICIO EN EL. ARTE
111.1 Crítica del sistema
Todo análisis relacionado con la crítica cerámica revierte indirectamente a la enseñanza
de estadisciplina artística, queseencuentracentrada enel diseño y la artesaníaprincipalmente.’
Sin embargo, los medios de difusión cerámica demandan tina mayor reflexión por las
obras en estos materiales y, especialmente, por el futuro de un oficio que se sigue enseñando
a la antigua usanza.2 A la vista de la actividad artística desarrollada no sepuede considerar por
más tiempo la cerámica decreación individualcomo aquella de “aspiración artística’ 1 porparte
de las escuelas, donde se otorga un valor esencial a las disciplinas práctico-técnicas no sólo
al diseño industrial, sino a cubrir la demanda de productos artesanos de “cálida evocación
ancestral’’,3que no da ni buenos artesanos ni profesionales conocedores dc la disciplina del
oficio dispuestos a atender una necesidad de utensilios de uso diario u objetos decorativos.
La realidad evidencia que si la cerámica artística se mantiene en una etapa de transición,
subordinada, todavía, a rígidos sistemas fundamentados en tina excesiva confianza en lo
tradicional es que el sistema está obviando problemas esenciales como es el de la creación. Si
la cerámica se ha seguido enseñando en escuelas donde se ha dado una base esencial alfarera
y, la demanda de la sociedad no es de productos artesanales, sino que se potencia un tipo de
cultura y el individualismo, se valora la diferencia y la creación, la práctica de un proceso
milenario no puede seguir ni dentro de los conceptos ni consideraciones pasadas. Y el caso
particular, es la cerámica de torno, donde se contunden tos valores clásicos, las connotaciones
artísticas y especialmente el cambio de valor.
En la década de los años 50 la cerámica fijó definitivamente su fin artístico siguiendo
las corrientes de vanguardia de la postguerra. El vaso cambió de ser concebido un objeto
funcional a vaso expresivo, capaz de sufrir cualquier deformación que refuerza su diferencia.
Dicho movimiento, tuvo su relación en Europa con el movimiento informalista de los 60,
caracterizado por una disolución de la forma en favor de la expresión, lo importante eran las
sensaciones que el material producía: la forma, el color, las texturas fueron liberadas de
cualquier convencionalismo, Y desdeesadécada, la actividad plásticaha liberado susprocesos,
abriendo el camino para la experimentación formal, improvisación e imperfección; una
liberación que se ha visto ayudada, en gran parte, por las actitudes mentales dela estética Zen.
En la década de los 60 aparecieron enfoques más conceptuales que expresionistas (op,
pop y mlnimal), La disolución formal del expresionismo de los 50-60, dio paso a una figuración
comedida o una abstracción racionalizada. Surgieron tendencias neofigurativas A la materia
se le incorporó toda clase de materiales.
Entre los 60 y 70 confluyeron el nuevo dadaísmo, surrealismo, constructivismo, realismo
critico, figuración, donde parecieron diluirse las barreras entre las disciplinas artísticas,
especialmente la pintura y escultura.
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A partir de la segunda mitad de los 60 surgieron nuevas tendencias, apareció el Funk,
un movimiento especialmente figurativo, extraido de lo popular de la ciudad, sin la fberza
expresionista y con intención de sorprender.
En la década de los 70, se experínientó con la técnica mecánica: vaciado en moldes,
serigrafía, esmaltes con terminación industrial,,,,, donde no aparece ni lo personal ni lo
expresivo; se recurre al objeto aparentemente industrializado y extraido de su contexto
cotidiano.
En la década de los 80, destacó un carácter conceptual, donde la representación se guid
de sus tendencias: abstracta o figurativa. Destacaron los objetos prehechos, los ready-mades,
objetos de desecho, materias blandas, vendajes, embalajes y las pinturas posteocción sedieron
en abundancia, destacando la importancia de la idea sobre la ejecución.
El Punk se caracterizó por un colorido agresivo y ridícula aplicación de elementos de
‘buen gusto, como reacción o rechazo a las circunstancias sociales.
Enconjunto, las infiuenciasdelosmovimientosdevanguardiapodrfamoscaracterizarlos
en e] gesto, eJ proceso, ausencia de figuración, acción rápida, grotesca, textural y colorista,4
111.1.1 Identidad y reconocimiento
En el congreso celebrado en el Sun Valley Centerfor the Arts and Humanities: ‘Criticism
and Clay: Past Modeis, Future Shapes ‘~, se cuestionaron las razones por las que ha habido
tan pocos escritos interesantes referidos al arte cerámico. Las conclusiones han apuntado, de
una parte, a que la imprecisión de los límites entre las bellas artes, el diseño, la industria y el
oficio, han dificultadola compresión. Aunque sea evidente que cuando Ja mano es más patente
que la mente, la cerámica es un arte menor.
Por otra parte, el término de ‘crítica del barro’ se mostró inadecuado, ya quela crítica
puede tener muchos sujetos. Sólo una aguda percepción, un claro conocimiento y una buena
escritura es común a toda crítica, dado que lo que es dnico de cada crítico es su punto de vista,
Finalmente, habría que fomentar una buena escritura del medio con:
1-más y mejores exposiciones de cerámica, en galerías y museos,
2-estableciéndose en las Universidades y Escuelas de Arte,
3- insistiendo en las revistas de arce y del oficio para llegar a un desarrollo critico.
Los planteamientos críticos6 señalan cómo la cerámica busca su propio lugar en la
vanguardia, de aquí, deriva una actuación dependiente del resto de las actividades artísticas
hasta el momento, ya que los logros alcanzados no han destacado ni aportadoninguna solución
a los problemas artísticos, como tampoco, han sido centrode interés general por la originalidad
de sus propuestas.
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Las principales razones por las que la cerámica oscila entre un rígido sistema
fundamentado en la confianza en lo tradicional y la mayor amplitud de experimentación, a los
mismos niveles de las otras corrientes artísticas, han sido señaladas por los críticos a la hora
de abordar el problema: existe una fuerte dependencia técnica, de relación y diálogo sobre el
resto de asuntos artísticos, en este sentido, no existe muitidisciplinaridad; tina necesidad de
basarse en su propio lenguajehistórico, esdecir, de defenderuna categoría situándola en medio
de disciplinas como la escultura o la pintura, aún después de reconocer éstas su interdependencia.
Ello ha dado lugar a una excesiva atención a los procesos, sin reconocer sus causas últimas
y, finalmente, la necesidad de reconocimiento público de su condición artística, para lo cual,
han incidido en el lenguaje artístico, una gran mayoría, suplantando, imitando o cambiando
los objetos de lugar, del taller a la galería. El conjunto evidencia, en parte, la confusión general
de los valores artísticos, en donde ni está clara la dirección artística a seguir, ni que valores
se han de adoptar, parece como si pesase una losa comercial sobre el esencial sentimiento
artístico y la necesidad interior.
El ceramista ha querido mantener, frente a otras especialidades, su individualidad, sin
querer ser asumida plenamente en otras disciplinas. De esto habla Gark Clark cuando dice que:
“La cerámica, no es una subcategoria de cualquier disciplina, tiene su propia y extraordinaria
historia y sus propios imperativos estéticos.’7 Dicha individualidad se ha caracterizado
principalmente en los procesos, más que en los elementos del lenguaje que son comunes a todas
las actividades plásticas, y, en relación a los valores que la sociedad contemporánea demanda,
Lo cual viene a derivar en una gran dificultad para la creación, que es la necesidad de
ver reconocido el trabajo, en cualquier sentido, Esto introduce un fuerte sujeto extrartistico
en la creación que inhabilita por completo el lenguaje,
Edward Lebow ha afirmado que “los artistas, expositores, compradores y críticos han
estado demasiado preocupados por el estatus potencial de las bellas artes y no con el trabajo
en si mismo.’’ y “Sólo la nomenclatura (de ‘escultocerámica’) es desafortunada.’’ “Ese
término ha sido usado para aislar todos los trabajos dentro de esa categoría con propósitos de
mercado. Esos propósitos son conferir el estatus de arte sobre un cuerpo total de trabajos,
generalmente, med locres,’”
Matthew Kangas distinguió dos cuestiones distintas al hablar del reconocimiento: una el
trabajo en el propio estudio (el artista), la otra, proporcionaruna carrera en las artes (el estatus).
Para él el problema tiene tina difícil solución porque un gran número de artistas no distingue
entre las dos direcciones. El estatus es un error, y los artistas cuando exponen sus trabajos como
si fueran pinturas o esculturas, están intentando vender más caro, lo que no quiere decir, que
sus trabajos sean buenos.
Este problema manifiesta que se sigile utilizando los términos para reconocer lo que no
se ha conseguido: encabezar un movimiento, No se trata de discutir sobre el valor matérico,
sino sobre la falta de sentido que significa equiparar disciplinas con una evolución histórica
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distinta radicalmente. El tErmino ‘esculto-cerámica’, o ‘cerámica escultórica’, o ‘escultura
cerámica’, no ha resuelto todavía ninguna cuestión formal, y sólo ha afirmado su invalidez y
confusión en la que está inmersa la cerárnica.C
En este sentido, Rob Barnard, ceramista y editor de] New ArtExaminerha señalado que:
“La cerámica nunca va a ser escultura’’ “No se puede ceder tan facilmente a la pintura y
escultura como la escultura cerámica lo hace. Asíque si quiere sertomada tan seriamente como
otro género de las bellas artes, tiene que hacer su propio caso particular para ser importante,
basado en su propio lenguaje histórico,”’0
Este tipo de consideraciones han contribuido a un mayor interés porla cerámica de vaso,
y a enunciar problemas con el propósito de llegar a soluciones que contribuyan a mejorar la
calidad de la obra y una crítica artística cerámica de más importancia,
Hoy se distingen dos posturas claramente: trabajar y luchar por hacer imágenes sinceras
y expresivas, (totalmente relacionado con lo que ocurre en el taller), o bien, ejecutartrabajos
comerciales para ser conocido, que tiene mucho que ver con el beneficio y con carecer de
sensibilidad artística.
La necesidad de relación y diálogo entre las distintas fuentes, ha sido observado en
bastantes posturas criticas, como la de Maria Porges quien afirmó que el “problema,
principalmente para los ceramistas, como para los fotógrafos, es que no sacan fuera de su medio
los problemas.’”’ O de Major: “si quieren ser comparadoscon otras formas de arte, tienen que
conseguir interactuar con otros artistas.’’ Lo que lleva a una dinámica de trabajo más intensa
y menos preocupada por cuestiones domésticas: “Encuentro que los ceramistas van a
exposiciones de cerámica, ¡os artistas del vidrio a las exposiciones de vidrio,...No van a
exposicionesde pintura. Deberían hacerlo si quieren compararse conotras formas de arte, para
conseguir interactuar con otros artistas’’12
Realmente, las conversaciones detrabajo sobre las temperaturas, la composición, etc, se
quedan en la anécdota, en una sólida madurez, sonproblemas que parecen conducir a la fórmula
única, olvidando que el sentido ‘victoriano’ ha sido superado Es la proyección personal del
trabajo artístico la que dinamiza el contexto en la interacción de diferentes posturas artísticas
que, de una forma u otra, terminan derivando, gracias a la comunicación, en la crítica.
Los problemas causantes de la cerrazón del oficio demuestran la superficialidad a la que
se puede llegar: “puede ser que el problema reside en lagenteque trabaja con el barro, quienes
han promovido el estigma por haber mostrado el barro, los talleres, por tomar laposición de
víctima, y por la idea de que sus trabajos no podían realmente competir con la corriente
artística...Los artistas reconocidos son menos dependientes del material en el que trabajan. Se
ocupan de asuntos, ideas y emociones, sin tenerque estar atados al materiaL’’”Si ellos quieren
ser invitados a esa corriente, tienen que conseguir pensar con un punto de vista más amplio
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distinta radicalmente. El término ‘esculto-cerániica’, o ‘cerámica escultórica’, o ‘escultura
cerámica’, no ha resuelto todavía ninguna cuestión formal, y sólo ha afirmado su invalidez y
confusión en la que está inmersa la cerámica.0
En este sentido, Rob Barnard, ceramista y editor del New ArtExaminer ha señalado que:
“La cerámica nunca va a ser escultura’’ “No se puede ceder tan facilmente a la pintura y
escultura como la escultura cerámica lo hace, Asique si quiere ser tomada tan seriamentecomo
otro género de las bellas artes, tiene que hacer su propio caso particular para ser importante,
basado en su propio lenguaje histórico,’’’0
Este tipo de consideraciones han contribuido a un mayor interés borlacerámica de vaso,
y a enunciar problemas con el propósito de llegar a soluciones que contribuyan a mejorar la
calidad de la obra y una crítica artística cerámica de más importancia.
Hoy se distingen dos posturas claramente: trabajar y luchar por hacer imágenes sinceras
y expresivas, (totalmente relacionado con lo que ocurre en el taller), o bien, ejecutar trabajos
comerciales para ser conocido, que tiene mucho que ver con el beneficio y con carecer de
sensibilidad artística.
La necesidad de relación y diálogo entre las distintas fuentes, ha sido observado en
bastantes posturas criticas, como la de Maria Porges quien afirmó que el “problema,
principalmentepara los ceramistas, como para los fotógrafos> es que no sacan fuera de su medio
los problemas.’’” O de Major: “si quieren sercomparados con otras formas de arte, tienen que
conseguir interactuar con otros artistas,’’ Lo que lleva a una dinámica de trabajo más intensa
y menos preocupada por cuestiones domésticas: “Encuentro que los ceramistas van a
exposiciones de cerámica, los artistas del vidrio a las exposiciones de vidrio,.. No van a
exposiciones de pintura. Deberían hacerlo si quieren compararse con otras formas de arte, para
conseguir interactuar con otros artistas.’”2
Realmente, las conversaciones de trabajo sobre las temperaturas, la composición, etc, se
quedan en la anécdota, en una sólida madurez, son problemas que parecen conducir a lafórmula
única, olvidando que el sentido ‘victoriano’ ha sido superado. Es la proyección personal del
trabajo artístico la que dinamiza el contexto en la interacción de diferentes posturas artísticas
que, de una forma u otra, terminan derivando, gracias a la comunicación, en la crítica.
Los problemas causantes de la cerrazón del oficio demuestran la superficialidad a la que
se puede llegar: “puedeser que el problema resida en la genteque trabaja con el barro, quienes
han promovido el estigma por haber mostrado el barro, los talleres, por tomarla posición de
víctima, y por la idea de que sus trabajos no podían realmente competir con la corriente
artística,. ,Los artistas reconocidos son menos dependientes del material en el que trabajan. Se
ocupan de asuntos, ideas y emociones, sin tener que estar atados al material.’’”Si ellos quieren
ser invitados a esa corriente, tienen que conseguir pensar con un punto de vista más amplio
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que a qué cono’3 está cocido -una pieza-. ‘“a
Todo ello, ha señalado la necesidad de competencia y ambición’5, de superar la propia
presión del oficio’6 y a no recurrir al formalismo del accidente’1 que no identifica la
personalidad del artista en un contexto social ni en una novedad propiamente creativa,
El conjunto de los comentarios críticos apuntan a determinar el valor de este oficio, la
categoría de la disciplina y hacerse eco de las quejas de un colectivo muy concreto de] medio.
Pero rediscutir sobrela clasificación o denominación dolos términos ¡uds que inutil es esteril,
y jamás desde esa perspectiva llegaremos a comprender lo que realmente nos ocupa: lo obra
torneada, y la cerámica en general, Quienes se plantean el discursoen estos términos, tendrían
que preguntarse sobre su propia necesidad de prolongar este tipo de visión tan limitada, cuya
continuidad sólo beneficia a los que no se arriesgan a plantear, o establecer nuevas soluciones
para un oficio en el que su parte artesana se ha extingido, o mejor, no tiene razón de ser como
pieza funcional aunque pueda sobrevivir como elemento de lujo.
No se puede negar, quela cerámica tienesu propiahistoria milenaria, pero hoy la creación
no está limitada a referencias de medios concretos, sino a una gran libertad de actuacióndonde
los límites entre las clasificaciones se confunden.
La inmediata sugerencia, es conocer, cuales son los imperativos estéticos ceráni¡cos, que
nosotros entendemos caracterizados por los materiales, sus propiedades, las consecuencias y
connotaciones táctiles del medio. El barro, un material blando que se endurece al aire y se
consolida totalmente por el fuegole, son características materiales que determinan el sentido
del trabajo, especialmente cuando el artista se decanta por el, de entre una pluralidad de
opciones.’9
El pluralismo ha rebatirlo la permanencia de las jerárquicas clasificaciones y ha
beneficiado a los oficios. Ni los hornos ni la química son elementos imprescindibles en la
creación, y la creación no puede estar limitada a la clásica pureza de su lenguaje.
La creación introduce el concepto, la idea frente a la materia circunstancial. Aunque es
la materia, y su tratamiento plástico el que nos habilita parcialmente para hablar de las
relaciones de ese objeto frente a la realidad, la interacción entre la cultura y la individualidad
del artista. La otra parte, vendrá dada por la información facilitada, en su mayor parte, y hasta
ahora, en el titulo.
Este pluralismo, es una de las subsiguientes dificultades con la que el medio se enfrenta.
No es posible continuar manteniendo la pureza formal de su lenguaje,
Resumiendo, la cerámica con sus valores artísticos y de oficio, dentro de un sistema
comercial, aparece limitada por tina parte, por aquellos que consideran que la cerámica es una
disciplina individual, lo cual pasa por conocer todo el lenguaje del medio, y fácilmente puede
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ser reducido en el aislamiento~ a falta de su cónsolidación como tal medio. Y por otra parte,
a llevado a otro sector a admitir que como los elementos artísticos son los mismos no hay
necesidad de diferencia. El primer grupo destaca por la necesidad de un estatus en donde
sentirse respaldados en un sistema reconocido. El segundo, esta orientado aobtener beneficios
económicos por asociar las obras a disciplinas reconocidas como sistemas seguros de valor
inversor, una perspectivaen donde ningún ceramista ha abandonadosu ‘productiva’ labor para
fundamentar sus razones, La falta de estudio y crítica, pesa excesivamente en el oficio donde
no se libera plenamente de su rigidez formal, ya que las novedades plásticas van detrás de las
corrientes artísticas. Lo cual lleva inevitablemente a admitir que es necesario interactuar con
otras corrientes y actividades y prescindirdelo cómodo, delos ‘exitos’ detallerpara no aspirar
sino dar nuevas visiones artísticas con valor social donde el oficio pueda definitivamente
liberarse.
Esto quiere decir, que el problema de la valoración de la cerámica, tal y como pensamos
que debe enfocarse, atiende a la necesidad de diferenciar la obra cerámica y la obra plural.
Dicha cuestión no pertenece a una categoría distinta de la crítica, sino que es inherente a su
discurso. Este matiz, redefine la función que la cerámica tiene en la actualidad, especialmente,
en que fundamentos se apoya, y olvidar así la justificación de resultados cerámicos como
escultóricos, por el uso común del espacio o la materia.
Lo que si es importante, es la necesidad artística que lleva a la utilización de unos
determinados materiales. Esta es la forma en la que podemos entender una diferencia
conceptual, existente entre las diversas actividades plásticas, que identifica el material y su
manipulación con la expresión e identidad personal.
Cada forma de manifestación artística tiene sus propios planteamientos y denotan
distintas sensibilidades ante la realidad y el carácter personal del artista. De ahí, se hace
necesario conocer las distintas posibilidades para adaptarlas a un espacio personal. Unacrítica
no debe basarse en situaciones subjetivas extrartfsticas.2’ Por ello, no es lo mismo añadir que
quitar, encontrar que buscar, y las disciplinas de modelado, talla, vaciado, cocción, pintura
en frío, esmaltes ,..,, aportan no sólo distintas calidades sino existencias distintas,
Todo lo que la obra muestra, junto con sus técnicas son datos> claves en las que la obra
se desarrolla y desde donde es posible interpretarla.
La rapidez o lentitud de una técnica, del proceso seguido para un resultado final
determinado conlíeva una expresión y tin gesto característicos, de ahí que se rechacen unas
técnicas en favor de otras, e incluso las propias especialidades artísticas respecto a las
características técnicas que los propios medios imponen?
“El medio escogido en el que se realiza la comunicación artística es crucial. (...) La
validez de un vaso como arteno reside en la conformidad con las propiedades físicas del vaso
torneado; puede ser igualmente válido como una pintura, una fotografía, un poema, o una
escultura en material blando.
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El arte cerámico puede ser, al mismo tiempo, concreto y abstracto. La repugnancia
habitual de los ceramistas y críticos para abordar esta complejidad perceptual ha derivado en
una populosa convergencia de artistas y artesanos. Consecuentemente, la industria y los
movimientos establecidos de arte abstracto han preferido, en gran parte, evitar mejor que
acomodar a los ceramistas en alguna corriente artística o práctica.
Hasta quelas cerámicas se liberen decomparaciones superficiales de arte y oficio, y cada
una este realizada y tenga su auténtico valor social, el movimiento de arte-oficio continuará
haciendo sólo contribuciones sin importancia en la cultura contemporánea y del futuro. El
concepto restrictivo material y la histórica utilidad deben ser abolidos si e! artecerámico quiere
comunicar elocuentemente en nuestra sociedad. Sus propuestas deben ahora delimitar,
desarrollar y enunciar una sintaxis del barro.’’”
La articulación de una estructura es la articulación de una idea que transmite a la
percepción el significado en un determinado tipo de lenguaje. Si partimos de la obra, es decir,
del significado debemos descifrar el lenguaje y su estructura. Del modo como se articula una
obra llegamos a comprender o analizarsu ritmo único, ya desvelar la impresión del sentimiento
obtenido primeramente, de la observación directa y sin interferencias.
Llamamos ritmo al impulso que la propia obra tiene y nos emociona~t El sentimiento,
la cualidad emotiva y sensible que se desprende de la obra no pertenece a la cualidad formal
sólo sino a la distribución, a la conformación, de donde se desprende la relación afectiva del
artista y el elemento expresivo del objeto. Esta cualidad que hemos definido como ritmo, es
la vibración deunoselementos contraotros, de las relaciones entresus elementos en un espacio
real, quiere decirtambién, en un tiempo determinado, en una época donde los objetos significan
y exhiben esta cualidad expresiva que es fácil de captar porque responde a su época. Pasado
su tiempo, se pierde la conexión de esa cualidad con el espectador, a menos que recreemos un
mismo contexto para entenderlo, que tiene más que ver con técnicas teatrales que con lo que
ocurre en los museos. La observación de los objetos fuera de su contexto histórico pierden en
parte el sentimiento histórico y vital de stí contexto, ya que cada época tiene su propio pulso
y sentimiento~. De esta forma, el ‘alcance’ de las obras es limitado, igual que su expresión
plena quetiene lugar en un momento y tiempo determinado. En este sentido, la ‘territorialidad1
o el ‘dominio’ de una obra abarca no sólo sus elementos formales sino también algo inherente
al hombre de su tiempo. El formalismo es sólo la utilización de unos instrumentos para el
trabajo que por si mismo no tienen espresiviclad ni alcance, de esta manera, son sólo logros
de la lógica26.
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111.2 El vaso, un espacio nara la creación
El útil que se ha fabricado en cerámica desde tiempos inmemoriales, hoy se presenta
reivindicativo de la condición de lo artístico, esto ha sucedido a través de un cambio de
concepto. La función como valor expresivo ha replanteado los diversos valores inherentes del
medio, que recuerdan hechos pasados, pero que han tomado un nuevo sentido en su discurrir
por la expresión plástica, En este sentido, pueden ser entendidos como elementos para la
creatividad como lo son todos aquellos objetos a los que se les integra en un contexto artístico.
En este sentido, los objetos utilitarios pueden ser utilizados como recursos, si son usados con
fines plásticos.
La decoración y la función son partede un mismo problema; toda vez que sehan alejado
<le la utilidad y del frio orden mecánico, hacen referencia a sus aparentes límites,
El vaso como tal, es de difícil crítica, sise le reconoce el carácter de transformación, de
esencia o presencia, que introducen un vacio conceptual y lo separan, en gran medida, del
discurso crítico. Así pues, función y decoración, características fundamentales otro tiempo,
replantean la función general de la obra cerámica,
111.2.1 El valor expresivo de la función
La palabrafirncidn describeuna mecánica, un propósito práctico que difiere del lenguaje
artístico, implicando que un objeto no flíncional tiene su correspondencia en el arte, o éste es
su propósito, mientras el útil sólo concierne al oficio,
Como dice Heidegger: “Aquellas artes que crean tales obras se llaman bellas artes a
diferencia de la artesanía que confecciona útiles.’’27 El propósito de Heidegger de encontrar
los puntos comunes y las diferencias fundameñtales entre la cosa, el útil y la obra de arte, sitúa
al útil como el estado intermedio entre la cosa y la obra de arte, de tal forma que “el útil es
mitad cosa porque es determinado por la cosidad y, sin embargo, más; a] mismo tiempo mitad
obra de arte y, sin embargo, menos, porque no tiene la auto-suficiencia de la obra de arte.’’28
Vista la complejidad desde donde emerge el objeto cerámico expresivo, entre dos Ñertes
tendencias contrarias y aparentemente irreconciliables, debemos abordar el problema del vaso
desde la obscuridad crítica en la que se encuentra, Si partimos de la premisa de que el valor
artístico del vaso no es evidente y separamos las circunstancias históricas, geográficas,
económicas y académicas llegaremos a la observacióndesus elementos y organización, además
de experimentar la impresión inmediata que nos produce cl objeto.
Todos los elementos formales significan, pero especialmente la forma del vaso se nos
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muestra primero familiar a como en esencia es: abstracta. Nos es familiar por la costumbre
de los útiles que contienen y utilizan esas formas.29
La idea de Charles Iencks~ sobre una ‘doble codificación’ sirve para expresar el uso de
valores opuestos dentro del mismo objeto, es decir, nuevas técnicas emparejadas con modelos
familiares, que dan como resultado generalmente, un conjunto de valores populares dentro del
contexto de una estética especializada. De esta forma, el artista está confirmando, a través de
un disefio conservador, nuestro preconocimiento, nuestra expectación o, simplemente, es
utilizado para producir un cierto grado de sorpresa.
La forma del vaso significa función; ahora bien, el vaso artístico no reconoce la función
como la causa esencial de su razón de ser, El vaso es una imagen de la función que recuerda,
es decir, su apariencia no se corresponde con su realidad, lo cual le da un carácter signico.
Los vasos artísticos prevalecen como funcionales, aunque lo importante no sea su
función, ya que jamás serán usados, Así, el vaso no se diferencia de la ventana renacentista
que enmarcaba el cuadro, porque el vaso delimita un marco de relaciones entre: su vacio> su
superficie y su entorno. Ahora bien, hay que indicar que el vaso utilizado de esta forma
conserva, por falta de renuncia, la consciencia de lo iltil. Como hay que recordar, signos son
los formatos rectangulares pintados. Y en este sentido formal y de orden aceptado se puede
entender laexpresión de Andy Warhol: “Me gusta pintar en un cuadrado porque no tienes que
decidir si debe ser largo-largo o corto-corto o largo-corto: es simplemente un cuadrado. Jamás
quise hacer otra cosa que cuadros del mismo tamaño, pero entonces viene alguien y me dice:
“Tienes que hacerio un poquito mayor’’ o “un poquito menor’’. Creo que todos los cuadros
deberían tener el mismo tamaño y el mismo color para que fueran intercambiables y nadie
pudiera pensar que tiene un cuadro mejor o un cuadro peor. Y si la única “obra maestra’’ es
buena todos lo serán. Además, aun cuando cambien los temas, lagente siempre pinta el mismo
cuadro.’
La cerámica ha tomado de! arte su expresividad, su pulso, su individualidad, y sin haber
abandonado el medio: la técnica, y (lentro de ella> los objetos utilitarios a los que les han sido
aplicadas las propiedades comunes del arte, empezando por ladiferencia. No hablaremos más
de función, sino de formas cóncavas, de la forma de ‘ que sirve para contener, y expone un
espacio determinado o para ocultarlo. El vaso posee un carácter de intimidad, no sólo por su
formato, profundamente relacionado con lo útil y lo cotidiano, aunque ya sólo sea objeto para
e] placer estético.
La cerámica funcional no se sostiene en una sociedad industrializada. Y el cambio
responde a una diferente dirección económica. La función ha pasado a ser una parte del ¡
mensaje. Sin embargo, ha dificultado la comprensión de la obra cerámica ya que la “gente
equipara todavía la función con lo amateur, el souvenir y, a demás de eso, existe un prejuicio
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general contra la función en el arte,(.,.) todavía hay una gran resistencia a cualquier cosa
funcional.’ ‘32
Ciertamente, muchas de las críticas sobre la limitación que ha tenido la cerámica han
venido a consecuencia del reconocimiento exclusivo de su valor funcional y, por lo tanto> de
su limitación expresiva. Muchas otras, han recaido sobre el formalismo de Leach y han
reaccionado contra el mito de la ‘humildad del alfarero’: “La palabra “función’’ se convirtió
en un asidero, usada más desde la costumbre que con el entendimiento o la interpretación
personal. Aunque la función ha venido a describir la mecánica de la alfarería, el contexto de
la palabra es más grande. Sugiere actividad y conexión fuera de sí misma. 1 33
I3sta última idea, realiza la autoconsciencia de la dinámica temporal y espacial gracias a ¡
su manipulación> a diferencia de otras formas art~ticas cuyo disfrute se relacione can la
contemplación y su recuerdo. Sin embargo, cuando la función es usada más concretamente
según un sentido creativo> es más un símbolo, una imagen de la función o en otros casos, un
elemento ritual sin ceremonia34. Son elementos particulares, individuales, no seagrupan como
las vajillas o los servicios funcionales.
“En la contemporánea cultura occidental, donde la integración de las religiones y el
material de la cultura sehan disuelto, el contexto ritual para el Vaso no funcional es lagalería.’’
Elvaso tiendeainventar rituales: “el ritual actual es construidoparaensalzarel objeto, en lugar u
del objeto para celebrar el ritual.’’35
La utilización de estas obras, al ser posible por su capacidad de contener, caracterizaría J
una actitud individualizada, actuaría como signo, relacionando el sujeto y el objeto,
111.2.2 El silencio
El panorama dominante hoy, ha permitido que la función sea un elementode integración
de la forma contenedor, como recurso plástico, en un espacio que valora la individualidad.
La estructura del vaso, está interrumpidapor un espacio vacio. Sus espacios sugieren ser
diferentes, e] espacio que circunda la obra y aquel que está contenido en su interior. Este
espacio, bien puede entenderse como silencio. La forma se interrumpe, se corta. Ladinámica
<le percibir la forma introduce el vacío interior, De modo semejante a como en la música el
silencio origina un efecto de suspensión, de pausa, de orden?6
La percepción del espacio interior ofréce la impresión de resistencia al movimiento
general de apreciación de la forma, Aparece entonces, dos clases de movimiento, el nuestro
propio en la acción de visualizar toda la obra y el movimiento ‘contenido’, en el interior. El
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espacio vacio que separa la forma es también generador de su dinámica.
La dinámica de los objetos no sólo depende de la forma, el tamafio y la proporción,
también de los objetos colindantes. Henry Moore advirtió que “limitarse a hacer formas en
relieve sobre la superficie del bloque es renunciar al pleno poder expresivo de la escultura”.
La consciencia de este recurso expresivo, es el paso que va de la función a entender la forma
‘u’, como un espacio vacio, un silencio, una necesidad en la creación plástica; es el hito, el
origen de la desmitificación de las formas funcionales. Este vacío es tan importante como lo
que ocurre a su alrededor, en la superficie, establece el contrapeso de la animación externa.
111.2.3 La decoración
La primera imagen que la palabra nos recuerda es la gracilidad de los dibujos creados
espontaneamente y sin reflexión previa. Es decir, la diferenciamos inmediatamente del
contexto serio y profundo que abarca la pintura como concepto.
La confusión no proviene del origen etimológico del término latino decorous, y su
derivada decorum, es decir, de lo correcto, justo y conveniente, que poco o nada tiene que ver
con su discurso interno.
No funcionaría mejor, con el juego de palabras: de decoración, a decorativo> y a su vez
a artedecorativo, o, aquel que relaciona la decoración con aquello que es aplicado a un trabajo
artístico, momento éste donde tiene sentido la palabra, pero quese ve desacreditado el término,
por el salto, en concepto, de ornamento aplicado a arte aplicado. El juego de palabras, no da
a conocer la raiz del problema y lo que queremos significar con la palabra decorativo.
En nuestro orden (le relaciones de nada nos vale referirnos a la equiparación del soporte,
es decir, la superficie de la pieza cerámica y su relación con el soporte de la pintura, dado que
no existe parangón formal, y aunque podríamos llegar más allá y atrevemos a afirmar que
conceptualmente la base de la pieza torneada es un soporte bidimensional, y de abt>su relación,
sería insuficiente por el concepto ya apuntado de la función, además de su relación espacial.
El reconocimiento de esta función ha de ser necesariamente un paso previo a la comparación>
Es decir, la cerámica accede a la pintura a través de su identidad particular. Por consiguiente,
la relación de la forma y la pintura de su superficie no es accidental y sin importancia.
Situándonos antes de la fase de la decoración> lo que tenemos es una forma que detalla
sus dimensiones> su volumen, su masa, su contorno, es decir, tenemos los datos principales
del objeto, pero su diferencia, ante otro objeto con las mismas características, demuestra que
no tiene especificidad, no es un objeto terminado, máxime si tenemos en cuenta que muchas
de las formas torneadas son repetidas en gran número.
Nuestra atención es determinada en gran medida por la información de su superficie, de
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ahí la importancia de esa pintura que llamamos decoración. La decoración nos informa sobre
lo ya conocido: la vitalidad de las formas, y además, el carácter, que toma contacto en su
identidad con el mundo exterior,
Podemos afirmar entonces, que la decoración no es meramente una aplicación superficial
o arbitraria, como pudo parecer en un principio, responde a una tradición y personaliza un
carácter, anteriormente inexistente. Y en este sentido, si nos refiriesemos a las formas
dibujadas, todo lo que aplicasemos para caracterizarel trazo deun dibujo sepodría aplicaraquí.
Hasta ahora hemos hablado decerámicadecorada, pero no nos hemos referido a la acción
de embellecer, de adornar con la que se asocia el verbo,3’
La razón es que previamente debemos asumir el sentido de lo que queremos significar
cuando nos referimos a: cerámica decorada como embellecida y cerámica decorativa cuando
es embellecida para decorar algo más. “La decoración es un concepto de relación. Una cosa
decora a otra. Una cosa sirve para adornar, para realzar o embellecer a otra, ‘~
George Woodman ha reevaluado la naturaleza decorativade la cerámica denunciando la
carencia en la que percibimos la cerámica contemporánea, y en la que cae la crítica cuando se
refiere sólo a la forma. Lo cual demuestra lo superficial que puede llegar aser. Ha diferenciado
entre la decoración cerámica y la cerámica como arte decorativo:
“Un vistazo a la cerámica indica que la mayoría de la pintura y la mayoría de la aplicación
a la forma de los vasos no es decoración.’’
El torno aporta una pieza no decorada: “En lavasija “no decorada’ todo lo quehay que
ver es un contorno o silueta; no tiene una identidad particular excepto en sus bordes. Una
escultura está articulada, así que cuando la analizamos vemos que es más que una silueta. “~
De hecho, el objeto cerámico es frecuentemente general e inexpecffko hasta que está
pintado. Ese diseño pinta(lO no debería ser llamado decoración propiamente sino ‘motivo’ y
“La relación de la forma cerámica y el motivo pintado no es accidental y sin importancia.’’
Los motivos son aquellos elementos de la decoración “reducidos a su mínima expresión
y significado. ‘~ Cuyo relación y significado está en dependencia de la necesidad, comunicación
y experiencia. Pero este significado no se ve realzado por la “expresión personal directa...’’
en su lugar habría que hablar de la caracterización o personalización del trazo, del ritmo
personal> característico de cada artista y que determina la identificación de las cerámicas.
Si un buen motivo se alcanzaa través de una repeticióncontinuada, como afirmaron Leach
y Yanagi (y., cap.VII, pilO), éste tiene que ver en su origen con la tradición, con formas de
la naturaleza que son asimiladas en la idea de adaptación y transformación del ornamento al
motivo. Corno motivos, podemos diferenciar aquellos que tienen su origen en el plano o en
el espacio> además de poder matizar su carácter como inmediato o subjetivo.
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La decoración participa de la psicología de la representación pictórica, como es la
aplicación (le elementos asimétricos que refuercen, por contraste, la expresión de la forma. Esta
es la razón, por la que se han visto identificadas las grandes cerámicas históricas, se han
destacado muchos de los mejores ceramistas y han participadodel medio cerámico los pintores.
“La razón por la que valoramos los efectos del fuego en los vidriados japoneses, es que
ellos cambian esencialmente la función pictórica. El resultado es una elaboración en la
superficie y la textura que hace posible leer algo dentro del contorno. La cerámica es una
expresión artística que requiere una unidad entre una forma de barro y su tratamiento en la
superficie, no se puede decir que uno es más importante que el otro, El entendimiento de esta
conexión entre los vasos y las marcas aplicadas a ellas ha estado obscurecida en parte por la
noción que la cerámica era algo conectado a la escultura.
De esta forma, la decoración es un efecto de organización de una totalidad: “Una
sensibilidad para la organización de superficies en relación a su contorno no es realmente la
esfera de la construcción y el espacio, sino de la organización visual de los campos. ‘ “Para
ser decorativa tiene quejugar un papel. Un vaso decorativo entra en una habitación bajo ciertas
reglas que le permitan su admisión. ‘‘~‘
Woodman ha catalogado una variedad de vasos: el Vaso Natural, deriva de la escuela e
influencia deLeach, la inspiración de este tipo de vaso se caracteriza por la tranquilidad, no
tiene decoración, o sólo en el sentido de completar la forma.
El Vaso Artístico, representa una postura no decorativa y toma su inspiración de los
trabajos serios de arte en lugar de las tradiciones decorativas.
La Nueva Figuración y la Decoración Clásica conlíeva al tratamiento de un plato como
soporte parapintar, es decorativo por la trasferenciaconceptual desu función al objeto, el plato
real ‘contiene’ elementos aparentes. La decoración puede ir acompañada de otras referencias
no sólo imitativas, sino didácticas, criticas, humorísticas,., etc.
El Nuevo Vaso Decorativo se relaciona con la actual permisividad del arte hacia la
decoración, siendo considerada Lina actitud estimulante frente a la tendencia monótona de los
últimos quince años.42
La decoración traslada el énfasis fuera del ceramista, enfocando su exterior en lugar del
interior. La participación del objeto en un contexto externo se convierte en principal.
La ornamentación de formas no plantea problema o enunciado alguno, atiende a la raiz
perceptiva en la que encuentra satisfacción nuestra necesidad general de percibir libre y
agradablemente y la decoración satisface plenamente esta necesidad. La decoración ha
mostrado como un sistema superficial, ya que no entraen conflicto con los esquemas formales,
puede tomar un cariz expresivo bajo un concepto artístico.
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111.2.3.1 Niveles decorativos segtin el sentido oriental
La relación se establece en función de la actuación consciente y el accidente. Aunque el
accidente no es considerado en si mismo una decoración, seconvierte en uno de sus elementos
cuando “actua’’ en la obra, en el “acontecimiento’’.
El primer nivel seproduce corno consecuencia, un horno del tipo anagamadeja caerparte
del tejado durante la cocción, quedando sus restos en las piezas. El efecto que se produce es
decorativo porque conecta directamente con el proceso de lacocción; tal accidente seconsidera
un suceso natural porque participa cíe una dialéctica: pensamiento y acción.
El segundo nivel es aquel en el que no se confía sólo a la casualidad, el ceramista participa
con marcas, por ejemplo, los surcos y rasgos dejados al araftar la superficie con ramas o
simplemente, los dedos, a manera de símbolos.
El tercer nivel, existeuna mayor peligrosidad porque han de complementarse la disciplina
y la estrategia> al mismo tiempo que se juega con los otros recursos: “La integridad y la
presencia de una gran pieza depende de la fusión orgánica de los tres niveles.
111.23.1 El ornamento
El ornamento es aquella “forma visual subordinada a una totalidad más amplia, a la cual
completa, caracteriza o enriquece. ‘‘~
El pasode la naturaleza a ornamento esobtenido a través de un frio predominio del orden.
Esto nos conduce al problema de la regularidad, de la repetición, espacio dejado para el diseño
y publicidad, como puede apreciarse en la esfera más amplia del arte, y, que ha afectado e
influido en ladinámica compositiva de la obra artística. Dicho orden considera las formas como
unidades de sistema, en una dinámica anónima y autónoma,
Los motivos que reflejan este tipo de orden se diferencian de aquellos otros que aparecen
en los vasos artísticos hoy, principalmente, porque el sistema cíe configuración responde al
propio orden, interno y personal.
La obra existecomo contradicción entre un sistema difícil y un orden fácil. “Las pinturas
y esculturas son afirmacionesautónomas de la naturaleza de la existencia humana, y por lo tanto
remiten a esa existencia en todos sus aspectos esenciales. Un ornamento presentado como obra
de arte no es sino el paraiso de un necio, donde la tragedia y la discordia son desconocidas y
reina una paz fácil. Una obra de arte muestra la interacción del orden subyacente y la variedad
irracional de choques.’’45
La diferencia, entre el vaso artístico del que hablarnos y el orden vanal, está en una
tradición decorativa que no es autoexpresiva, basada en el recurso fácil y la permisividad. En
el trabajo artístico se espera seriedad, responsabilidad. Son muchos los artistas quecrean entre
la frágil división de la permisividad de lo decorativo y las claves de la escultura y pintura,
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ejemplarizado en el vaso.
Herbert Read propuso una interesante división del ornamento de acuerdo a sus origenes:
estructural y aplicado. En el primero se pueden distinguir una decoración fortuita, cuando
4
alguna propiedad natural del material tiene en si mismo un efecto ornamental, y decoración
no natural, cuando surge del proceso de trabajo.
Sugirió la existencia de un precedente histórico para dos ‘leyes’ del ornamento que se
encuentran tanto en los productos de la máquina como en los objetos de la Edad de Piedra:
1-Que el ornamento apropiado surgenatural e inevitablemente de la naturaleza física del
material y del proceso.
2- Que el ornamento traiciona una tendencia inherente hacia la abstracción.
Entre los tipos de ornamento distinguió entre: el geométrico (al que no se le puede atribuir
un significado pictórico), el estilizado (basado en objetos naturalistas pero que seapartan de
la representación exacta en interés del ritmo lineal, simplificación o significado formal
generalmente), el orgánico o naturalista(cuya intención es pictóricaypuededividirse en temas:
el hombre, el animal, la vegetación y el paisaje), el motivo (es aquel que serepite en todo el
objeto> pudiendo ser orgánico, estilizado o geométrico), el plástico (no es aplicado al objeto
sino que toma parte en la forma).
Este último tipo plantea en cierta manera el dilema actual del vaso, aunque considera la
función una razón de su existencia. Al tratarse de la representación de una figura o un animal,
el vaso se adecua para la representación de esa figura, por lo que Read la llama humanista, su
diseño no tiene ningún significado en relación a su función, porque una forma así no fue
diseñad a para satisfacer unas necesidades funcionales, de esta forma, son perfectas como obras
plásticas, pero tienen sus limitaciones como vasos funcionalest
Resumiendo, la función, en el nuevo contexto, es una imagen que la recuerda, por
consiguiente, con un valor expresivo, y la decoración un sistema de relación y diferenciación
que sitúa al objeto en una realidad única. Estos elementos desde esta consideración 50fl más
facilmente evaluables plasticamente> pero dejan al descubierto el principal problema de laobra
torneada, y que es extensibleal resto delas actividadesplásticas: es el artepuro o el formalismo.
Por formalismo entendemos todos aquellos elementos formales utilizados según un sentido
artístico sin valor social relevante. Es la pura creación o el arte por el arte.
Lina vez que el efecto dc los movimientos han servido para ‘depurar’, revalorizar y
establecer un marco creativo más adecuado a unas necesidades determinadas dejan de tener
interés. Es decir, desde el punto de vista formal, todos y cada uno de los movimientos artísticos
se pueden utilizar desde la lógica creativa con un resultadoexpresivo. Así podemos extraer del
Barroco el dramatismo (le la luz, del Expresionismo Abstracto el gesto, del Funk lo grotesco,
lo óptico del Op,...
Mientras no exista un cambio en los esquemas perceptuales y cambien a signos sociales,
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todas estas expresiones no van más allá del propio objeto. Y en este sentido, no sería fácil
determinar basta que punto tiene interés la actitud subjetiva del artista, cuando el esquema a
utilizar es puramente formal, y por consiguiente, susceptible de ser analizado formalmente
también, asi pues, una valoración de este tipo nos llevaría irremediablemente a la articulación,
al mismo esquema y ritmo del creador.
111:3 Referencias formales para la composición
111.3.1 La repetición del perfil
El concepto de la repetición, en cerámica se relaclona como la misma expresión de un
punto dado al centro de un círculo resultante del corte de un plano paralelo a la base; como
también de las identicas equidistancias de todos los puntos paralelos entre si, del corte de ni
plano perpendicular a la base, Así’, el objeto es idéntico en todos sus perfiles. La repetición
del perfil, ha sido alterada contemporáneamente a través de incisiones, golpes, fracturas, y
demás manipulaciones que alteran la forma y modifican el perfil titileo, es decir, se ha buscado
la diferencia. Desde esta polaridad: el perfil único y la única pieza, podemos hablar de
composición formal y establecer que la repetición de los elementos, dentro de este último
sistema diferenciado, trata de crear una unidad, De idéntico modo se establece la repetición
en la decoración4’ a modo de crear un orden y un agrado,
111.3.2 La repetición en el diseño
Las estructuras repetitivas utilizadas con efecto compositivo tienen sus precedentes en
la Bauhaus48. La utilización de elementos esenciales como el punto, la línea, el plano, el
triángulo,..., para conseguir un orden en la realización plástica parte de la repetición y de la
variación de ellos para organizar el espacio,
Ejemplos de estructuras donde lo esencial es la repetición son: los montajes y los
múltiples. La repetición en cerámica partiendo de formas torneadas es posible por la repetición
compositiva de los elementos49. Son representativas las cerámicas de Susana Barros> Franz
Josef Altenburg, Pino Castagna. La repetición de los elementos principales: Elisenda Sala,
Bernard Dejonghe, Orazyna Deryng. Las repeticiones de módulos: Pino Castagna, Antoine
de Vinck, entre otros.
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“La repetición de módulos suele aportar una inmediata sensación de armonía. Cada
módulo que se repite es como el compás de un ritmo dado, Cuando Los módulos son utilizados
en gran tamaño y pequeñas cantidades> el diseño puede parecer simple y audaz; cuando son
infinitamentepequeños y se utilizan en grandes cantidades, el diseño puedeparecer un ejemplo
de textura uniforme, compuesto de diminutos eIementos.’’~
La repetición considera cada uno cíe los elementos visuales y de relación, como la
repetición de la figura, tamaño, color, textura, dirección> posición, espacio, gravedad.5’ Es el
método más simple para el diseño, y utiliza un sistema lógico de composición, cuyo ritmo es
paralelo a los mecanismos repetidos de las máquinas en un sentido formal, es decir, es una
estructura organizada que responde a la idea que expresó Andy Warhol:
“Yo quiero quetodoel inundo piense igual.’’.,.”Yo creo que todo el mundo deberfaser
una máquina.’’ (.4’’ porque se hace lo mismo todas las veces. Se hace una y otra vez.’’ “Si
yo pinto así es porque quiero ser una máquina, y sentir que todo lo que hago y hago como una
máquina es lo que quiero hacer,’”2
Por otra parte, el término de repetición está intrínsecamente unido a la relación óptica
y organizadora en la obra y pertenece a la pura abstracción geométrica.
“Las obras ópticas suelen ser estructuras de repetición como supersignos. En otras
palabras, son obras que reflejan en líneas generales un orden estructural en el sentido estricto.
Suelen ser sistemas seriales, apoyados en la repetición o reincidencia de los mismos elementos
e infrasignos lineales o cromáticos. La complejidad aumenta pero, a cambio> se ve
compensada por un incremento proporcional del orden dentro de un sistema.’’ “tanto la
repetición como el empleo de mícroelementos son indisociables en e! óptico de! empleo
sistemático de propiedades geométrico-matemáticas~’”’
La manera de utilizar los conceptos del color y la forma como signos, en un sistema de
orden, se relaciona con el ‘principio alterativo’ musical, cuyo nivel compositivo evita la
repetición, se aleja de las reglas tonales para utilizar al máximo la extensión armónica. El
principal problema es el de organizar una arbitrariedad compositiva a través de un principio
creador.
Los seguidores del mósico Webern, después de la II Guerra Mundial, trataron de aplicar
los principios deasimetria y de no repetición, intentando neutralizar las tendencias dominantes
y las figuras identificables, Esta tendenciase manifiestó en la música serial y aleatoria, en las
que ponen en un primer plano el ruido y las distribuciones estadísticas> y encuentra
correspondencias evidentes en lapintura informal, en la pinturade acción yen el expresionismo
abstracto.”
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relaciones de la obra con el espectador. La redundancia es la repetición en el espacio, con o
sin variaciones, de un mismo infrasigno: una línea o un color repetidos. La redundancia es un
exceso relativo de infrasignos reiterativos que en la tendencia óptica se convierte en
configurador de su orden regularestructural, ,.,., Los tres principales sistemas en la formación
de los supersignos están constituidos por la combinatoria, la simetría, y la estadística. En el
óptico los dos sistemas más socorridos han sido la combinatoria y la simetría, >. •., Las
permutaciones se refieren a las posibilidades existentes dentro de una cantidad de signos, por
ejemplo, un cuadrado, un triángulo, y un circulo o dos colores, etc., de transformarsu sucesión
mediante un cambio. Otro tipo de permutaciones es la transformación o proceso continuado
de modificación paulatina de una figura,. «El cambio hace referencia a la disolución abrupta
de una figura o proceso por otro: por ejemplo, una serie de cuadrados por triángulos o de dos
colores. Es tina práctica frecuente. La interrupción es un proceso abrupto dentro de otro:
aparición inesperada de un triángulo en una serie de cuadrados,,..., La simetría afecta a las
relaciones situacionales de cada elemento. Se encarga de cambiar ordenadamente el lugar de
los signos.’
111.3.3 La forma clásica del vaso
La disposición de la forma, el desenvolvimiento ponderado, las partes proporcionales a
un centro y una simetría regular en todo su contorno definen un vaso clásico, es decir, sin la
necesidad de alterar el orden dado, El sistema está relacionado con lo que Dondis denomina
técnicas clásicas56: armonía, simplicidad, representación, simetría, convencionalismo,
organización, dimensionalidad, coherencia, pasividad y unidad, Y compLementan las técnicas
funcionales de: simplicidad, simetría, angularidad, abstracción, coherencia, secuencialidad,
unidad, organización, econonda, sutilidad, continuidad, regularidad, aguzamiento,
monocromaticidad.
111.3.4 La deformación y el expresionismo
La deformación o exageración, utilizados deliberadamente para distorsionar ka realidad
es un factorquedisminuye lasimplicidaddela tbrmadadn. Fucun recurso utilizadopartiendo
de la utilización del torno, a principios de los 50 en los EEUU. Transformó la simplicidad de
la forma y el esquemade tal manera quehizo difícil la recuperación del clásico vaso para otra
cosa que no fuera la mínima expresión artística cerámica.
La deformación espacial y el tratamiento formal introdujo, fundamentalmente, cambios
en la estructura espacial y en las cualidades táctiles del objeto.
Las técnicas expresionistas57 son: exageración, espontaneidad, complejidad, actividad,
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discursividad, audacia, variación> distorsión, irregularidad, experimeníalismo, verticalidad.
Las formas experimentan un ritmo más dinámico ya que hay un mayor carácter gestual y
procesal en la obra, y los elementos al tener mayor tensión configuran formas de más
complejidad
111.3.5 La interpretación
Bernard Leach señaló que las piezas de calidad no pueden hacerse mediante sistemas
prefigurados, y que los procesos básicos de composición cerámica, al igual que otras formas
artI~ticas, dependen de una percepción intuitiva, aportó una clara visión del sistema lógico,
al que él llamó efecto ‘neutral’. Este sistema atiende a una lógica contraposición de elementos
en busca de una estabilidad, dentro de un sentimiento espiritual. La estructura se articula de
acuerdo a fuerzas que secontrarrestan. “La actual coordinación o la facultad creativa, desafía
el análisis-...La repetición y el contraste, lasimetria y la asimetría, loprincipal ylo secundario,
la obscuridad frente a la luz, la convexidad y la concavidad, esos y otros muchos dualismos
tienen que resolverse en cada pieza por el efecto catalizador de lo neutral. Por neutral quiero
decir una línea, una forma o un color en e! que los opuestos hayan llegado al equilibrio. La
diferencia es la misma que la de los colores primarios y secundarios. (,.,> O en un vaso, un
tenmoku en un espacio neutral puede ser la conexión en la que exitosamente, el objeto indique
dos ambiguas afirmaciones: o en un modelo, uno descubre lentamente que Ja parte no pintada
es de una importancia acústica, mejor entendido en el lejano oriente, En el modelo, como en
la melodía, el refrán o la danza, los componentes irreductibles están unidos en una completa
sencillez rítmica. Algunas piezas mejoran con la decoración otras no. La aplicación del
modelo, aislado o repetidamente, estará determinado en función de la necesidad de la forma
en su totalidad. Ciertas partes en las piezas necesitan un acento; al golpear la forma, en una
determinada fase del proceso de formación, por ejemplo, en el cuello, o en el hombro, o por
debajo de la curva principal. Entonces, aparece un mayor contenido. Una respuesta del
ceramista, casi universal ha sido el movimiento ondulado, rápido o despacio, abrupto o suave,
en la elevación o en la bajada, de los cuales, los huecos repetitivos proporcionan una variedad
de motivos. No importa lo quenno escribesobre las complejas relaciones delaforma, el dibujo,
la textura o el color, al final, lo que tenemos es una forma en la que todas las ideas abstractas
se encuentran aplicadas y determinan la vitalidad del trabajo, la pieza es verdaderamente, la
proyección del hombre que la fabrica, y de la cultura, o culturas, por la que él es atraido. ‘‘~
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111.4 NOTAS
>, Sobre esta concepción se sU¡¿a la didáctica de la cerásnica en nMestropaís.’ Wuestras escudas
conservan todavía en sim esrracwrasypianes tic e.&rudio losprincipios de una estética al servicio de unos
intereses al estilo de las “,lrts and crafis” del siglo XIX’’ E, Sala Pausa, “Didáctica de la enseñanza
de la cerdt?Ifca” en Acras del JO Congreso Iberoaméricano de cerámica, vidrios y refractarios>
(Torremolinos, 1982,> Sociedad Krpañola de Cerámica y Vidrio, ¡.1, Pp. 191-202.
2.iorgeFernanda Ch/ti, Corta personal del autor (2-febrero-1992): “Mi opinión es que se debe
comenzar la enseñanza cerámica con la vasija manual (rollos, cintas, paleteado, e/ej, como lo hizo la
hwnanidad reciente, Yluego ¿cunhién el torneado, PERO SOLO PARA QUE EL ALUA’fNO G’OMPRURBE
LAS POSIBILIDADES DEESTA TÉCNICA> A~O COMO UNA EXIGENCiA ESCOLAR.”
~. La afirmación de que los oficios están condenados por la supresión de las necesidades que
cubrían es de sobra conocida, como también, que son susceptibles de colmar las necesidades
insadsfechaspor la industria. Afretando a/patrimonio culturalde unpaissetienden aconservar porque
participan en la preservación o en el enriquecimiento de una determinada calidad de vida, aunque su
desaparición sea inevitable. Prescínc yf¡auro de las artesanías en la Sociedad industrial, Madrid,
Dirección General de la pequeña y mediana empresa “artesanía”, Ministerio de Industria y Energía,
1984, pp.59-?S, cf la sugerencia de la susrituc¿ó,¡ del término artesanía por cultura atuater: 7hel’na
Mc Corínle. “Folk Culture ant) ¡he Isdass Media’’, ci!, por Michael C’ardeiv, ~¡ndusnyand Me Siudio
Potier’’, AA VV, op. cit., 19?S,p.JGO
~. Llegándose a emplear pinta ras postcocción como los acrílicos.
‘Recogido parcialmente en la revista American Ceramics, AA VV vol.), ¡¡04, 1986, p. Z
6 En España no e.xise unafrerte demanda para la solución de estos problemas, por ello, cuando
nos referimos a la crítica lo hacemos en base a la crítica cerán¡ (ca americana, recogida en la revista:
American C’eramics en su mayor parte, cuyo sentido esM orientado afomentar una mejor literatura Y
crítica del medio.
7.Garth Clark, »CeramicArr: Redefinirion’’,American Ceran¡ics, vol. 1, n0 1, ¡982, p.8-9.
8.Mat¡hew Kangos, ~Swnming¡¿pibe Elghñes”,American C’erapnics, vol. 8, ¡¡03, 1990,p.44-47.
En este artículo se han reunido las opiniones de cuatro de los miembros de la generación independiente
de críticos de arte: Rol, Bernard, John Perrautt, Maria Porges y Edward Lehow.
~Lo que muy bien, desde otraperspecflva muy distinta, hubiera podido servir para rese,lar la
necesidad de/kndamentar una crítica basada en los materiales, ya que sin esta especfficl¿lad no es
posible llegar alfondo creativo. Pero lamentablemente no ha sido así.
>~. Maahesv Kangas, art. cit., /990, p.4S~
“.lbidem. p.46.
22,4,4 VV; “Criticisín ant? Clay”, American Ceramics, ~¿ 4, 04, 1986, pp. 38-45.
Enomismaposmrafue ignorada por VictorErazo, director del Seminario de Extensión Cultural:
Españolas ceramistas. Homenaje a Lucie Rie, quien a la pregunta de por qué no hablan sido Invitados
al seminario arquitectos, críticos, historiadores; pintores, y demás personas relacionadas con los
problemas de los que trataba,¡, para tener una visión más integrada en su contexto, respondió que
actuaba de la mismaforma que hacían este ¡tpo de profesionales cuando ni a él ni otros ceramistas no
se les invitaba a partic¡?iar en otras actividades, como por ejemplo, en los concursos de pintura. Elena
colmeirofile la ¡¿tuca ceramista quien se pronunció publicamente en contra ¿le esta opinión de entre los
presentes. Universidad complutense, San Lorenzo del Escorial, 16-18, julio, 1991.
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~.Losconos pirométricos son unos elementos enforma piramidal, cuya composición está hecha
a base de dtferentes materiales cerámicos, tienen un punto defusión conocido y d~erenciado y ayudan
a conocer los distintos factores que pueden aparecer durante la cocción,
í4,4,4 VV, art. cit., 1986, p.4O.
Los comentarios críticos de Greemberg, -sin importar el sujeto de reflexión-, deberían ser unpunto
de referencia casi obligado: “¿o que ellos tuvieron en coman desde el principiofi~e una ambición-o mejor
la voluntad de tenerla- íara vencer el pravincianismo.’’ C’lemenr Greenberg, “Amen can-? pe>’ Painting,
Parrisan Rwiew, Vol.XXII, 1,02, spring, 1955, pp.1 79~I96.
“.En este sentido> JohnPerreaulr afirmó la necesidad de romper con el molde técnico, biogr4fico
e inspiracional que domina el medio, de sermás ambiciosos y competftivos consigomismos y con otras
formas y artistas. “La necesidad de competencia es importante, no le permite a uno adormecenre en el
“oficio’’y/a “artesanía”: AA VV, American Ceramies, voL 4,»~4,I98ó, p. 7
‘~. “Quizás el mayor ob/óculo para el desatrallo de la crifica ha sido la propia presión del oficio,
que ha tomado una visió,> paternalista del campo,~. “, Ganh Ciark, “(‘eramiaArr.’ Redefinirían’’,
American Ceran¡ics, voL 1, ¡¡O/ /982, pS.
>‘.Jeffperrone discutió sobre la simetría y la unidad del vaso como nito ilusión, en lugar de un
único centro propuso e¡fragmento excéntrico, tonto un modelo mdx apropiado para el arte ceráinico.
AA VV, American C’era,nics, vol. 4, ¡0>4, 1986, p. 7
La asimetría introduce un elemento diso,¡a,¡ re, que dentro de un orden utonótono aporta un mayor
valorpor contraste, pero la utilización asimétrica parsimisma es incapaz de romperla unidaddel vaso.
La incorporación de otras herramientas y técnicas plásticas, como los acrílicos han hecho que
la parte artística del medio haya prescindido de la ¡tecesidad del horno para dar la consistencia y
perdurabilidad al ntatenial y los colores, Un caso especial es la pasta autofraguante, que no necesita
cocció,t y cuya coloració¡t si se desea, se efecmua generalmente con colores corrientes, enfrio, como los
acrílicos. Dichas pastas estó,t compuestas principalmentede arcilla,arena y cemento Portla¡td, aunque
puede afladirse chaniota, perlita, verúticulita enrre otros elememttos eompo¡t entes; pt¿diendo adenitis
adherirse en su superficie otros materiales confines artísticos. Dicho tipo depastas twnblén se pueden
esmaltar hasta temperaturas de 700 0C.
Aunque son muchas los que consideran este tipo de pastas cerámicas, porque su principal
componente es la arcillo ysu tuanejo plástico es el mismo, realmente no loson, ypara afirmaresto nos
cedimos a la definición aportaríapor Karach en 1949, que en términos amplios, considera producto
cerámico: “cualquier ,nanufacturado esenc¡ahnen¡e compuesto por materia sólida> inorgánica, no
metálica, coqformada enfrio y consolidadapor el calor’’> de estaforma, se ¡nant/ene la consideración
de acadén>icooformal a Joe.nricnnnen¡edefinido, y, plural a ladiversj,/Jcaclón delas técnicas aplicadas
o utilizadas,
~ Nosotros entendemos que lafonnaci&¡ del artista comemporáneo debe .rer iutegral , y estar en
condiciones de elegir libremente todo lo reíadonado con los medios de expresión.
~. Al menos en si«estropaif, donde el e.f¡udio de la materia está relegado en escuelas aisladas del
resto de las actividades art (sticas, con muy escasas excepciones. Lo cual llera a pensar que las
herramientas, elementos y valaresplásticos son conocidos insuficientemen¡e en relaciómí a otros centros
superiores de ensetla,tza ardsrica donde existe un profesorado compe/idvo y especializado en los
elententos básicos del lenguaje de la imagen.
21• De esta forma nos acercamos alpensantienso de Pralí, para quien cada <irte tiene un dominia
sensitivo limitado, definido por la selectividad de un sentido especializaría, dentro del cual está toda
su existencia. Su método esrudia la obra de arte mítisuta en lugar de nuestras reacciones hacia ella. David
Pralí, Aestltetic Analysis, cit. par Susanne K. Langer, Sentintiento y forma, Méjico, Universidad
Nacional Autónoma de Méjico, 1967, pp.56-61.
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22
¿ Cómo no va a ser importante que una pieza necesite antes de ser cocida un ahuecado, por
qemp lo, razón por la cual, la pieza puede recibir tantas secciones como sean necesarias para la
untformidad de grosores?. Lo cual implica, un cuidado y Una pacienilsima labor, impropia de la
emergencia del arte contemporáneo, de repasar cuidadosamente los grosores para que sean uniformes
las paredes, ele lo comrario, se encogerá y se deformará la obra.
“. Mark Andeison, “A way ofseelng. Part one”, American Oeramics, vol.!, ,r03, 1982, 34-35.
24 Paul Sartre, Lo imaginario, Buenos Aires, Losada, 1976, p. 49. ‘Toda percepción va
acompañada por una reacción afectivas’ y “todo sentimiento es sentimiento de algo, es decir, que trata
de alcatízar a su objeto de una manera y proyecta sobre él una cualidad determinada.”
“Esta ideafíe sugerida de las explicaciones de Schónberg sobre la consonancia y disonancia:
‘‘las expresiones “consonancia ‘‘y “disonancia’’, que ha ceo referencia a una antítesis, son erróneas
Depende sólo de la creciente capacidad del oído analizadorparafatoiliarizarse con los artnónicos más
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IV. FUNDAMENTOS PARA UN CAMBlO: LA INDIIISTRIA
IV.1 Fundamentos mira un cambio de valores
Los principios del siglo XX se vieron afectados considerablemente por la revolución
industrial, se alteraron las estructuras económicas, la organizaciónsocial y, consecuentemente,
el arte.
El cambio de poder de la aristocracia y la Iglesia al propietario del capital se manifestó
en las artes como una tendencia historicista que sustituyese la incapacidad para crear un nuevo
orden artístico.
Esta transformación estuvo marcada por diferentes factores y circunstancias originadas
en el siglo anterior:
-La supervivencia de algunas de las grandes factorías cerámicas fundadas en el siglo
XVIII como Meissen, Sdvres, Berlin, Copeuhagen y Nymphenburg, y la desaparición de otras
como la de Viena.
-El espíritu de libreempresa que desde mediados de siglo impulsó la creación de nuevas
factorías aunque a diferente escala de producción.
-El desarrollodelos medios detransportequepermitieron el acercamiento a otras culturas
como el Lejano Oriente y el norte de Africa,
-Y los factores económicos.
El historicismo contribuyó al renacer de viejas t¿cnicas como la faenza, el barniz de
plomo y el gres. En España hubo una vuelta a las cerámicas históricas a finales del siglo XIX,
cuyo interés se centró en las cerámicas hispano-moriscas de reflejo metálico, de los siglos XV
y XVI. Las firmas que llevaron a cabo estas reproducciones fueron Escofet y Fortuny de
Madrid.’
Se produjo una necesidad de relación entre la industria y el trabajo artístico quese acentuó
especialmente en la cerámica, viendose impulsada y afectada por un conjunto de nuevas ideas
y desarrollos prácticos. Artisticamente como una asimilación progresiva de la cerámica en los
medios de manufactura industriales, o paralelamente a la industria, corno una continuación del
trabajo artesano bajo el signo de ‘¡¡echo a mano’, y por ultimo, una progresiva integración en
el arte, destacándose las asociaciones entre artesanos y artistas. Industrialmente estableciendo
nuevas salidas a las diferentes producciones cerámicas, desde la industrial y sanitaria a la
artística.2
Si durante las tres primeras décadas de siglo las fábricas dominaron el terreno de la
cerámica, su evolución y trasformación, consecuentemente, nuestro problema se relaciona
directamente con la consideración y proyección que tuvieron las artes decorativas en función
de estos cambiosen el contexto artístico e industrial, que incluye de otra parte factoressociales,
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económicos y estéticos, Veamos la proyección artística cerámica bajo las condiciones
industriales.
VI. 1.1 La necesidad del cambio
Después del triunfo del historicismo se produjo tina reacción y asimilación de otras
corrientes que afectaron a la totalidad de Europa. Estos cambios vinieron con el estilo japonés
que influyó en la composición y la estilización de motivos observados detalladamente, el
simbolismo destacó por el uso de la figura femenina y la línea fidida, el impresionismo por
el colorido, el realismo imitativo se transformó en realismo simbólico.
En todos los lugares se extendieron asociaciones (le artistas en oposición a las escuelas
oficiales animando el nacimiento de un nuevo arte participe con el entorno.
La rapidez de difusión de este nuevo estilo puede ser explicado por estas causas, como ¡
por la creación de revistas, nuevas formas de comercialización de trabajos artísticos a través
de galerías, grupos de artistas, tiendas.
La relación de la cerámica con la industria planteó cambios en ambos procesos, desde
el desarrollo de la mecanización a la necesidad de un nuevo orden estético cerámico industrial
que entendía que la utilización masiva de las formas necesitaba la adaptación de modelos para
la industria, referido al diseño de las formas, materiales y decoración.
La industria necesitó de un cambio tecnológico que mejorara las diferentes etapas del
proceso y reflejara su adaptación al nuevo gusto. Aunque los cambios no se produjeron al
mismo tiempo, ni todas las empresas fueron conscientes de igual modo,
Los cambios se manifestaron progresivamente a raiz de la Exposiciones Universales5,
especialmente, la revelación de la cultura japonesa, en la Exposición Universal en el Champ-
de-Mars, en 1867, permitió que el interés por lo oriental se canalizara hacia un nuevo tipo de
coleccionismo artfstico. Por otro, destacó la progresiva integración de la cerámica en los museos
gracias a su promoción y coleccionismo4.
En la década de los setenta las dos más famosas factorías: Sévres y Berlin llevaron a cabo
una simplificación de los procesos de producción. Los factores que hicieron posible esta toma
de conciencia fueron las cerámicas persas y la faenza Isnik5 mostradas en Paris en 1861.
IV. 1 .2 Los avances tecnológicos
Ambas fábricas buscaron un cuerpo quepudiera ser cocido a temperaturas más bajas que
la pasta dura de porcelana, para poder ampliar la gama decolores. Los rojos chinos sangre
de toro fueron conseguidos experimentalmente en la pasta dura de porcelana en Sévres
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alrededor de 1848, en terracota por Hippolyte Bonienger en Choisy-le-Roi, en 1877, y por
Théodore Deck en porcelana sobre 1880. Hermansi Seger en Berlin y Georges Vogt en Sévres
encontraron al mismo tiempo un nuevo cuerpo que alcanzaba aproximadamente 12800C.
Georges Vogt publicó sus resultados rapidarnente, observando la presencia de cristales con el
óxido de zinc. Esta información fue rapidamente explotada en Copenhagen, destacando las
cristalizaciones entre los más exitosos productos mostrados por los fabricantes daneses en la
Exposición Internacional de París en 1889.
Los cambios más importantes vinieron con el desarrollo de una nueva tecnología que se
infiltró progresivamente en todos los etapas del proceso de manufactura. La productividad fue
mejorada por la adopcióndccl hornodedos cámaras, calentado al principio por carbón mineral
y vegetal, y posteriormente porgas. Antes de las primeraspruebas del horno continuou horno-
tunel, fueron rninuciosamente mecanizados algunos procesos. Principalmente, la preparación
del cuerpo y manufactura de las piezas producidas en masa tales corno ladrillos, baldosas o
aislantes eléctricos. EL desarrollo del pirómetro termo-eléctrico, los conos Seger e instrumentos
para el control de la atmósfera del horno, la investigación de los coeficientes de expansión y
el progreso en el análisis de materiales y de las reacciones químicas. Lo cual favoreció el
desarrollo de otros esmaltes, mejor adaptados al nuevo gusto.
La mecanización más moderna afectó al proceso de secado, a la decoración impresa, y
al equipo que hacia posible la aplicación y cocción de los modelos bajo cubierta.
La forma principal de llegar a la mayoría del público se mostró dependientede la estética
y la cualidad práctica de su producción, condiciones que provocaron que la competitividad
operase con rapidez, encontrándose la empresas envueltas en duras investigaciones que
aceleraron los procesos.
IV. 1.3 Los cambios en la decoración
Las nuevas tendencias artísticas hicieron progresar a la decoración del estilo neoclásico
del primer cuarto de siglo hacia un eclecticismo tendente al exotismo.
Uno de los tipos más populares de decoración fue las pinturas de miniatura dentro de
cortoaches. En Alemania yen Francia secopiaron cuadros conocidos en platos, vasos y placas.
Sin embargo la mala adaptación a las formas despertó el interés por un nuevo tipo de
decoración. La técnica de pintura fue perfeccionada en pOte-sur-.p Ole.’ Aunque no representó
un progreso real, este tipo de decoración fue usado para imitar las mercancías orientales
decoradas en blanco sobre celadón. Las variantes de este proceso cambiaron tanto el color de
fondo como los materiales.
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La decoración hispano-morisca de reflejo metálico fríe otro vidriado redescubierto tan
pronto como frieron exhibidas en Londres las piezas italianas de Gubbio. En Inglaterra frieron
adoptadas por Wuhan Frend dc Margan como también por la fábrica Pilkington, empresa que
empleó a artistas de gran prestigio. En 1905 se descubrió un método bastante seguro para
conseguir reflejos iridiscentes.’
La ruptura con el pasado tuvo lugar en Viena, donde el historicismo sehabia considerado
supremo hasta los últimos años del siglo. La Jugendstil fue un breve período ejemplificado
en cerámica por vasos y figuras decoradas en colores claros.
En Italia aunque hubo algunos intentos de modernismo la mayoría de las empresas
continuaron haciendo cerámica al estilo renacentista.
En Francia secontinuó cosi las estatuillas de l)orcelana en biscuit pero se cambió el estilo
decorativo en Sévres a través de los motivos naturalistas modelados en relieve.
Holanda cambió completamente de estilo para producir cerámicas de forma sencilla
decoradas con estilizados motivos naturales.
Las piezas modernistas en Inglaterra fueron hechas en bastantes fábricas aunque su
producción no estuvo adaptada al nuevo estilo.
En Alemania las antiguas factorías fueron lentas en aceptar lajugendslll, a diferencia de
fábricas pequeñas que adoptaron nuevas formas y decoración, sin embargo, los compradores
continuaron adquiriendo los diseños antiguos.
En contraste el grupo de la Secession de Viena, formado en 1899, se puso a combatir el
movimiento de la Jugendstil. En el mismo año dos miembros del grupo, .Josef Hoffmann y
Koloman Moser, se convirtieron en profesores en la Kunstgewerbeschule, donde dieron un
curso que cubría numerosos aspectos dc las artes. Este énfasis fue seguido por el grupo de los
cuatro, formado en Glasgow en torno a la figura de Charles Rennie Mackintosh.
La oposición que representó el Art Noveau con el pasado fue fundamental para la
conciencia de los problemas que la cerámica tenía con las artes, Los principales cuestiones
estaban referidas al aspecto funcional y la necesidad de adaptación del material.
La infuencia del Art Noveau fue absorbida por artistas como Delaherche, los escultores
Jean Carriés, Georges Hoentschel y Ernile Decoeur. La alfarería de Clement Massier, produjo
vidriados nacarinos, vivamente iridiscentes y formas que reflejaron esta influencia,
Henry van de Velde fríe una de las figuras más destacadas del Art Noveau. Su
responsabilidad de artista frente a la sociedad le llevó a abandonar la pintura para proyectar
objetos industrialmente. Su concepción práctica del arte le apartó del romanticismo de Morris
y Ruskin.
Van de Velde se esforzó por respetar las cualidades de los materiales, dentro de una
concepción que destaca la línea como el medio para distinguir claramente la finalidad del
objeto, liberado del retórico sentido del ornamento.
La creación de un diseño deté, alrededor de 1903-4, se destacópor su composición lineal
que correspondía perfectamente al cuerpo de la porcelana.
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Además de la participación del arquitecto Henry van de Velde, hay que destacar en
Alemania a Richard Riemerschmid, quien fue responsable de la decoración interior de la Casa
de la Opera en Munich en 1901, trabajó Para Reinhoid Merkelbach en Hdhr-Grenzhausen, y
en 1903-4 diseñó modelos para Meissen.
Las fábricas en Dinamarca frieron las primeras en romper completamente con los modelos
usados hasta el momento en cerámica. La real fábrica de Porcelana en Copenhagen, jugó un
importante liderazgo corno resultado de los esfuerzos del director artístico Arnold Emil Krog,
en 1885; se utilizaron modelos inspirados en plantillas japonesas, pintadas bajo cubierta en una
restringida gama de azules y grises, más bien difuminados’, que fue aplicada también, a
esculturas de animales que impusieron una simplificación que fue seguida en Alemania, Suecia
y Holanda.
En 1899 Hoffmann y Moser ejecutaron diseños concebidos sin decoración. También
diseñaron muebles, trabajos en metal y cristal. En 1903 fundaron la Wiener Werkst~te siendo
ellos sus directores artísticos, y Adam, Linkey Maclit corno directores técnicos. Sus propósito
fue producir y vender sus propias piezas o las de sus estudiantes, Propósito éste que ya habla
sido concebido por Rosenthal, alrededor de 1902, para producir y vender piezas sin decoración.
Epoca en la que Joseph Maria Olbrich concibió modelos sencillos.
Adolf Loos publicó su articulo “Ornamento y crimen’’ en 1908. En el que dejaba claro
que: “la evolución cultural equivale alaeliminación del ornamento en el objeto usual’’. Que
el ornamento, “no nos aumenta la alegría de vivir”,es la “fuerza del trabajo desperdiciada.’’
Y “obliga a renegar de los productos transcurrido un tiempo,’’. De ahí que, la “forma de un
objeto deba ser tolerable el tiempo que dure fisicaniente.’’9
En Praga se crearon los más revolucionarios diseños, el trabajo del grupo Artel fuecreado
en 1908 en imitación del Wiener Werkstitte. Las formas de los vasos fueron estructuras simples
basadas en elementos geométricos como el círculo, la pirámide y la línea.
En 1915 Kazimir Malevich publicó el manifiesto suprematista, en el que afirmaba su
deseo de expresar sensaciones libres de la representación a la que estaban sometidos los
objetos, por medio de colores puros y formas geométricas elementales.
Por el mismo tiempo Víadirnir Tatlin creó las composiciones abstractas y estableció su
teoría constructivista basada en el análisis de las relaciones del espacio, el volumen y la forma.
Después de estos primeros aftos, los efectos del replanteamiento del estatus social y
función del artista, de la función esencial de las artes, en general, y de la cerámica, en
particular; did lugar a un publico nuevo afectado por el cambio, el cual quería una mejora de
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las condiciones de vida. Al mismo tiempo, los artistas hablan aprendido a diseñar y producir
objetos de uso doméstico,
IV .2 El uroblema industria-artista
Larelación de las artes decorativas y el artista a través de la industria planted la necesidad
de moverse en función de unas coordenadas dadas industrialmente y unos principios artísticos
adaptados a esa mecanización.
La decoración resultó ser un problema al asociarse con la ilusión de la profundidad; se
concebió como un intento de ir más allá de las posibilidades cerámicas.
Las primeras dificultades chocaron con el individualismo y desconocimiento de los
procesos y materiales. Si bien, esta dificultad, podría haber sido vista como nuevos objetivos
técnicos a resolver, la realidad tite que este tipo de trabajos no se adaptaron al proceso
industrial.
En una situación incierta y confusa sobre el papel de la cerámica, donde se da la
confluencia de: un resurgir de la alfarería, la incipiente cerámica artística, los problemas de
la manufactura..., además de otros planteamientos estéticos, sociológicos, artísticos.,.> el
artista entró a formar parte del grupo de colaboradores industriales, aunque este ejercicio
continuase como la óltima reminiscencia de crear trabajos artísticos en la más puro concepto
tradicional.’0
Todo ello marcó la necesidad de adaptar modelos para la industria> entendido para la
decoración, formas y materiales. Se destacó así la importancia del estudio e historia de la
ornamentación.
El problema principal relaciona y enfrenta los puntos de vista del artista y el industrial
como la oposición entre la libre expresión artística y los limites de la respuesta industrial.
La dificultad del propósito podesnos verla en la Deutscher Werkbund, fundada por H.
Muthesius en 1907. Se estableció junto con arquitectos, artistas, alfareros y ceramistas
industriales como Richard Riemerschmid, Josef Hoffmann y Henry van de Velde. El
planteamiento daba una nueva vida a las artes aplicadas, declarándo una alianza de los
diseñadores con la industria.
Es importante la dirección tornada por Muthesius al reconocer el proceso irreversible de
la historia donde la mecanización industrial supera el trabajo manual y el ingeniero ocupa el
puesto del artista.
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Aunque ambos eran conscientes de que la máquina contribuía a una necesidad social, la
oposición se declaró abiertamente en el congreso del Werkbund en Colonia, en 1904. La
confianza de Muthesius en las posibilidades estéticas de la máquina y la aceptación del
estandaró de la producción elaborada mecanicamente, se enfrentó a las de Van de Velde que
consideraba este proceso como la inhibición de la creativ [dadartística.
Adelbert Nicmeyer trabajó para las mayores factorías. Sin embargo, el más importante
desarrollo ocurrió cuando Peter Bebrens, uno de los miembros fundadores de la Deutscher
Werkbund en 1907, se convirtió ese mismo año en asesor para la AEG, para los que diseñó
todos sus proyectos, dejando detrás de este proyecto el Art Noveau por el funcionalismo.
Su actividad de proyectar artísticamente en conexión con dicha empresa crea la moderna
profesión del diseñador industrial. Esta nueva profesión se acentuaría m~s tarde en las
enseñanzas de la Bauhaus.
El amplio contexto de la reforma de las escuelas de arte entre los años 1900 y 1933 llegó
también a Rusia, fundandose en 1920 Wchutemas. La escuela tomó en consideración las ideas
de V. Tatlin, cuya teoría enfatizó la construcción lógica y la importancia de la función en el
diseño.
En Francia la situación para las artes decorativas y su desarrollo en el periodo de entre
guerras fue complejo. La reacción en contra de la escuela tradicionalista recayó en la
importancia de la funciónsocial del arte y la necesidad de producir objetos accesibles a todos.
Hubo un renacer de la artesanía alrededor de la figura de Emile-Jacques Ruhlmann.
Aún para propósitos puramente decorativos, tan diferentes a los funcionales, las formas
vieron simplificados y geometrizados sus contornos, los motivos se basaron en estilizados
ornamentos animales y florales.
La cerámica se vió envuelta en una renovación, resultado de la modificación de su
volumen, contornos y superficies.
Sévres creó formas basadas enfiguras geométricas, resurgió la figura humana bastante
estilizada y apareció la escultura policrosnada con esmalte en pequeñas estatuas o paneles
decorativos.
Similarmente en Limoges se produjeron piezas de contornos puros y seusó de nuevo el
celadón como fondo. Trabajaron Jean Dufy y Suzanne Lalique en la decoración y Maurice-
Edouard Sandoz para modelar figuras de animales.
Artistas, diseñadores y artesanos trabajaronen materiales preciosos para una burguesía
que deseaba olvidar la guerra y los problemas de la inflacción, la crisis económica y el
levantamiento del fascismo. Los comerciantes de Paris tal es como Georges Rouard y Jean Luce
— ANA MARIA DE MATOS
IV. FUNDAMENTOS PARA UN CAMBIO: LA INDUSTRIA
diseñaron y distribuyeron los típicos trabajos en el estilo art deco.
En Alemania los modelos geométricos estuvieron diseñados en la década dc los 20 por
Adelbert Niemeyer para la fábrica Rarísruhe.
Ocasionalmente en Inglaterra algunas grandes compañías mostraron su interés por el
cambio, en lugar de la tendencia a continuar con la antigua dirección. La modernización vino
con una simple alteración de los vidriados,
El estilo Deco llegó a penetrar en centros tradicionales, pero su estilo comenzó
progresivamente a estar cada vez menos definido, la figura humana y la perspectiva
reaparecieron, mientras que la decoración que debería estar subordinada a la forma fue
olvidada gradualmente.
Al mismo tiempo, se puede encontrar una evidente investigación de formas funcionales.
De hecho la mayoría de las características del periodo despúes de la II Guerra Mundial habían
aparecido antes de que estallara el conflicto, La interrupción creada por la guerra y sus
consecuencias materiales y económicas hicieron acelerar las transformaciones existentes en
lugar de inspirar nuevas, llegándose casi al total abandono del estilo decorativo.
IV.3 El s’esuitis’ de la vía tradicional de la cerámica
La oposición a los productos de la industria produjo reacciones importantes especialmente
desde Inglaterra donde habla surgido la industrialización. La revolución en los sistemas de
producción originó un nuevo método de trabajo que entraba directamente en conflicto con lo
establecido. El desorden en el ámbito cerámico existe como un choque de conceptos entre la
resistencia de la artesanía a ser absorbida dentro de un sistema mecanicista y la lucha de este
sistema por encontrar su autenticidad y carácter,
Principalmente, hubo un renacer del oficio, guiado por importantes artistas y pensadores
que analizaron los problemas sociales en relación con las artes, Su búsqueda estuvo orientada
hacia un nuevo lenguaje y sentido de las artes decorativas que seoponía a la producción masiva
de objetos feos, mal planteados y decorativos.
En Francia destacó E.E. Viollet le Duc, quien contribuyó al nuevo estilo en la idea de
revivir las posibilidades que las artes decorativas ofrecían. Se afirmó en la alianza de la forma
con los medios de construcción y con lo necesario, y compartió con el inglés el amor por el
gótico.
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Desde 1850 Inglaterra contó con el teórico John Ruskin que denunció la mecanización
oponiéndose a la producción industrial por considerarla un deterioro. La difusión de sus ideas
tuvo una gran trascendencia durante la segunda mitad el siglo XIX,
En la práctica fríe Wuhan Moiris (1834-1896) el gran renovador del arte industrial al
desarrollar las ideas de Ruskin. En la convicción de renovar la artesanía impulsó el retorno
del alfarero. Sus principios socioestéticos perfilan su definición del arte como tina expresión
para todos, fruto del pueblo y donde el hombre encuentre satisfacción al ejecutar su trabajo.
Despreció la ocupación del artista individual como el gusto exclusivo del connoisseur. Sus
diseños se caracterizan por su vida, vigor, calidad y equilibrio entre la naturaleza y estilo,
siempre en relación al análisis y la observación.
La posición de Ruskin y Wuhan Monis reflejada en la función social del arte fue
compartida en Francia porel pintor Gustave Courbet y Pierre-Joseph Proudbon, quien publicó
en 1865 Principios del arte y su propósito social, para quien el arte era la representación
idealista de la naturaleza y de nosotros mismos; y en Rusia, por los seguidores de
Chernyshevsky. Quienes negaron toda asociación entreel arte y la industria parapromocionar
al artesano.
En 1893, la Exposición Mundial de Chicago insistió en la esencial relación entre la
mecanización y el resultado estético.
Un teórico y práctico de las doctrinas deRuskin y Morris, aunquedisidente en lo relativo
al trabajo mecánico, fue Charles R. Ashbee (1863-1942) que quiso someter y ayudarse al
mismo tiempo por la máquina, considerando que la civilización moderna se debía apoyar en
ella, pero entendiendo, al mismo tiempo, que el trabajo creativo debían ejecutarlo los
artesanos.
La responsabilidad del artista ante la sociedad fue la característica comón de Willian
Morris y Henry van de velde (1863-1957), motivo por el cual éste se dedicó a las artes
industriales. Se distanció de Morris en lo relativo a la inspiración medieval, eestilos históricos,
aunque no renunció a la artesanía, viendo la posibilidad de su mecanización corno una técnica
y resaltando como estilo propio la pureza de la línea, que ha de remarcar la estructura y la
finalidad del objeto, sentido éste que lediferenciará del usodecorativo de La línea de los artistas
del Art Noveau.
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IV.3.I La denuncia de John Ruskin
La visión de Ruskin en contra dc la máquina y de lo cíue el lo comporta se planted como
la necesidad de restablecer las condiciones de una sociedad que habladegradado su existencia
y el arte, por la mezquindad de las condiciones del maquinismo. La misión de restablecer las
condiciones para una nueva sociedad y un arte moderno corresponderla a los artistas.
Con sus ideas intentó la adaptación <leí Gótico en la arquitectura, y tina vuelta a Los artistas
anteriores a Rafael, que no enarbolaban el arte como actividad intelectual. Marcó la pauta de
la moderna crítica de arte dentro de un contexto social.1’ El resultado de sus principios que
pudo poner en práctica en la ilustración de sus obras o en el diseño de edificios pdblicos le
decepcionó hasta el punto de considerar los restllta(los incompatibles con la moderna ciudad
mecanizada.
En su libro: Las siete lamparas de la arquitectura, íublicado en 1849, posiciona su teoría
con un marcado carácter expresivo donde defiende el valor de la calidad de la obra ejecutada
a mano, de formas variadas, que se oponen a los resultados de la repetición mecánica,
identificadas con la precisión. La denuncia contra la máquina se manifiestacomo la oposición
a la vida:
‘Mas hay una cosa que nosotros no podernos hacer, y es la de permitir el adorno a máquina
y las obras en fundición, Todos los metales estampados, las piedras falsas, las imitaciones de
madera o de bronce -de la invención de las cuales estamos oyendo alabanzas todos los días- ¿
,todas las construcciones pequeflas, baratas y fáciles de hacer, todo esto, de lo cual el mérito
consisteen su dificultad misma, no son más queobstáculos sobrenuestro camino ya dificultoso.
Todo esto no nos lince ni más fel ¡ces ni más sabios, no aumentarán el orgullo del entendimiento
ni el privilegio de la alegría. Nos liarán, en cambio, más superficiales en el juicio, más frios
en el corazón, más débiles en el espíritu. Y con razón. No estamos en este mundo para hacer
cosas en las cuales no podemos poner el corazón,’”2
La cita anuncia la dificultad como el criterio que exhibe y atrae e] interés, pero que
también, refleja la superficialidad y la carencia del valor humano y artístico.
En realidad, Ruskin reafirmó, bajo la esfera de la religiosidad, las condiciones clásicas
de la creación artística:
“tina cantidad de libertad es necesaria para la revelación de la energía individual de las
cosas, pero su belleza, su encanto y su perfección consisten en no sobrepasar los limites.’’ Y
donde: “El equilibrio del cual surge la belleza de la crcación está entre las leyes de la vida y
de la existencia de las cosas regidas y las leyes de dominación general a las cuales están
sometidas.’’ (...) “El decorado, como he hecho notar con frecuencia, tiene dos orígenes o
fuentes de atracción perfectaníente distintas: la una, la belleza abstracta de sus formas, que
nosotros supondremos por un momento idi$nticas, ya sean debidas al trabajo manual, ya al
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mecánico; la otra, el sentimiento del trabajo humano y del gasto de esfuerzo. Podernos tal vez
darnos cuenta de la real grandeza de esta dítima influencia considerando que no hay en ninguna
hendidura de cualquier ruina un ramito dc hierbas que no tunga tina beileza bujo todos sus
aspectos casi igual, y en algunos otros inconmensurablemente superior a la de la escultura más
labrada y acabada de sus piedras; que todo nuestro interés por esta escultura y toda nuestra
emoción ante su riqueza es diezveces inferior a la mata de hierbacercana; (...) hastanos llegará
a resultar la obra del hombre pobre, torpe y trabajosa. Su verdadero encanto depende de que
podamos descubrir en ella un testimonio de ideas, de intenciones, de pruebas y osadras, de
conquistas y degozos triunfosos. Unamirada expertapodrá leer en ellatodo esto, y suponiendo
que esto sea obscuro, lo adivinará o supondrá. En ello reside el valor de la cosa, corno en ello
reside el valor de todo lo que calificamos de precioso.
Las conclusiones de su estudio le llevó a la lucha en contra del ornamento historicista;
pero también, ala identificación de las formas decorativas, o lo artístico, como toda la belleza
que procede de Dios, es decir, del valor de la dimensión humana que no se encuentra en el
trabajo producido por la máquina. Si bien es socialmente importante el placer de la actividad
humana para disfrutar en una sociedad sana, el placer con el que el artesano ejecuta su obra,
no interesa en la valoración artística ni determina su calidad de arte.
Señaló, en contra de los falsas imitaciones, la conocida fidelidad al material, que ha sido
parte de la educaciónartística de nuestro siglo: “cubrir los ladrillos de cemento por las junturas
para imitar la piedra, es mentir. Este procedimiento es tan bajo como noble el primero.’”5
El restablecimiento de la condición artesana de la cerámica ha sido considerada como un
escaso modo de supervivencia a extingir por el propio mercado, pero aquí es visto como la
posibilidad de recobrar el medio cerámico como una vía pata su utilización como medio
expresivo y artístico, A lo que él llama la originalidad, se corresponde en el modo como
nosotros iniciamos la compresión y la valoración del problema que nos ocupa, Es decir,
abordamos el problema de la comprensión de la obra cerámica bajo el mismo criterio de
originalidad definido por Rtiskin: “La originalidad en la expresión no dependede la invención
de palabras nuevas, y la originalidad en poesía no nace de la invención de nuevos pies, ni en
la pintura de nuevos colores o de nueva manera de emplear a éstos.(.,.)EI hombre atinado
tomará indistintamente el estilo vulgar, el estilo de su tiempo, y trabajará en él y llegará a la
grandeza, y su obra parecerá tan fresca y tan bella como si el pensamiento que la inspirase
hubiera descendido del cielo. No digo que no se tome ciertas libertades con sus materiales o
las leyes que les deben regir, o que sus esfuerzos de imaginación no impliquen curiosas
modificaciones en unos y otras. Mas esos cambios serán instructivos, naturales, fáciles y no
pocas veces maravillosos; no los habrá buscado como necesarios a SU dignidad o a su
independencia. Las libertades que él se permita serán corno las que setoifla un gran orador con
su idioma; no serán un desafío a sus leyes por afán de singularizarse, serán consecuencias
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inevitables, espontáneas y brillantes de un esfuerzo hecho para expresar lo que Za lengua, sin
esta infracción, no lo hubiera podido expresar también.’”6
La posibilidad de una sociedad mejor, en virtud de un trabajo digno, del que disfrutase
el hombre, vendría dado por un trabajo no alienante, distinto al provocado por la máquina.
La calidad del trabajo, tal y como era observado en las obras de antes es expresado en
la lámpara del sacrificio donde afirma: “No setrata de saber cuánto debernos hacer, sino cómo
se debe esto hacer; no se trata de hacer más, sino de hacer mejor.’’
Condenó la falsedad de “la sustitución del trabajo manual por el de molde o de máquina,
o a la que de un modo general calificaremos de mentira de producción.
Dos razones de igual importancia militan contra esta práctica, que todo trabajo a molde
o a máquina es malo como trabajo; la segunda, que es innoble.’’”
Sus palabras anuncian la determinación de las condiciones de trabajo en función de las
propias relaciones de mercado: “En nuestros dias recibimos la impresión de que los tenemos
por nuesto dinero, la impresión de una brusca detención por todas partes, de una indolencia
complaciente por los bajos precios; jamás recibiremos la impresión de un leal empleo de
nuestras fuerzas, ‘‘‘a
El interés del trabajo no reside en las relaciones formales sino en las condiciones
expresivas de cómo estas relaciones se dan: “Es preciso poseer, no sólo lo que los hombres
han pensado y sentido, sino lo que sus manos han manejado, lo que su fuerza a ejecutado, lo
que sus ojos han contemplado todos los días de su vida.’”9
Finalmente, hay que señalar la determinación que sufrió el ornamento por la vía marcada
por Ruskin, opuesta a las actitudes progresistas de la forma pura, que consideraba la
proximidad del ornamento con la música mayor que con la pinturaY
IVA La renovacién del arte industrial
IV.4. 1 Wuhan Morris
El pensamiento de Wuhan Morris, influido por la visión social y progresista de Ruskin,
y el socialismo utópico, sitúa el problema de la compresióndel arte, -según Argan-, como una
cuestión política. Aunque a diferencia de los marxistas, no defenderá la posición del artista
como mero servidor de la sociedad o de los fines sociales. Nunca llegó a sostener la expresión:
el arte por el arte.
La extensión de la palabra arte comprendía: “no sólo la pintura, la escultura y la
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arquitectura, sino a las formas y colores de todos los objetos de uso doméstico o -aún más-
incluso a la disposición de los campos para la labranza y para el pasto, la organización de las
ciudades y de nuestras carreteras de todo tipo; en una palabra, que incluyáis el aspecto de todo
lo que rodea nuestra vida,’ ‘21
Las teorfas de Morris fueron un paso importante para la cerámica, entendido esto como
la integración de la experiencia estética en la práctica social y económica debido a la
eliminación de la especificidad de las artes.
Wuhan Morris rechazó el historicismo que estaba de moda y aunque vid en el Gótico el
arte vivo, no defendió su renacimiento. En este sentido fijó como virtudes necesarias para la
vida moderna la honestidad y la simplicidad. Su intento no fue revivir el arte y la sociedad de
la Edad Media sino continuar en el punto donde se había interrumpido su desarrollo. El mejor
método para una reforma en el terreno social y artístico era revivir el espíritu de los gremios
medievales, conducida por el artista con una orientación social. Todo ello suponía un espíritu
de cooperación, disminución de la división de labor, con un espíritu de alegría.
Las connotaciones ideales de la belleza entre románticas y éticas, se hacen inseparables
del resurgimiento del espíritu medieval del que era partidario. En consecuencia, sus máximas
contribuciones al arte se refieren al sector artístico más fácilmente aplicable el concepto, es
decir, a la arquitectura, y las artes y oficios populares.
Su preocupación por la distancia entre el arte y los oficios que estaba siendo fomentado
por la industria se recoge en ~4rtey sociedad industrial. Dice así:
“El arte intelectual está separado del arte decorativo por rígidas lineas de demarcación,
que se refieren no sólo a la clase de trabajo que cada uno produce, sino incluso a la posición
social de quienes lo producen; los que seocupan del arte intelectual son todos los profesionales
o caballeros por virtud de su vocación, mientras que los que se ocupan de las artes decorativas
son trabajadores de paga semanal, es decir, no son señores.’’2’
Su pregunta: “¿qué nos importa el arte si no podemos participar de el todos?’ ‘~ refleja
la preocupación artística de Morris, determinada por las nuevas condiciones sociales, políticas
y económicas que habían revolucionado el papel del arte en función de las condiciones del
organismo industrial radicalizado por la competitividad del comercio: “que insiste en ser
considerado como un fin y no como un medio.”’~
La misión del arte popular muerto por el mercantilismo “era una cuestión social que
implica la felicidad ola miseria de la mayor partede la comunidad. La ausencia del artepopular
en nuestra época es más inquietante y dolorosa por esta razón que por ninguna otra, y se debe
a la fatal división humana entre clases cultivadas y clases degradadas que el comercio
competitivo ha creado y ahonda, El arte popular no tiene oportunidad de vivir una vida
saludable ni siquiera de tener vida, mientras no estemos en vías de salvar ese terrible abismo
entre la pobreza y la opulencia.’’~
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IV.4. 1.1 Referencias académicas para un “arte menor’’
Las declaraciones de Morris sobre el arte cerámico muestran un interés particularpor el
período prerenacentista. Su apreciación es más bien romántica y sostine que la honestidad de
los vasos se mantiene a pesar del tiempo, gracias a los “viejos y verdaderos’’ principios
generales del arte, que fueron una guía para los ceramistas: “Primera, Vuestro vaso debe tener
una forma conveniente para su función. Segundo. Su forma debe mostrar la máxima ventaja
cíe su naturaleza plástica en un trabajo realizado coniodamente; las líneas de su contorno deben
fluir fácilmente, pero debeis estar alerta para comprobar la debilidad y languidez que
sobreviene al amaneramiento. Tercera. Toda la superficie debe mostrar la mano del ceramista,
no debe terminarse con la herramienta. Cuarta. La suavidad y el repasado de la superficie,
aunque sean cualidades que no deben despreciarse, deben buscarse posteriormente, como un
significado con el que obtener alguna forma de elegancia especial del ornamento, y no como
un fin en si mismo. Quinta. El material más común, el ornamento más desigual, de ninguna
manera significa insuficiencia; por el contrario, una pieza realizada con materiales depurados
puede estar ornamentada m~s ligeramente, ambas edn consideradas cuidadosamente.
Sexta. Tanto al hacer la pieza como al ornamentar la superficie> la mano del trabajador debe
servisible siempre; debe loar las herramientas y pigmentos necesarios: es necesaria una rápida
y decidida ejecución; cualquier finura debe ser una consecuencia de la destreza, y a causa de
esto, la delicadeza será más exquisita y encantadora, que en aquellas otras artes más fáciles
donde, por decirlo así, puede la ejecución ser más laboriosa.
Estos conceptos responden al sentido general de la época que apreciaba mejor el vidriado
y la decoración que la función y el torneado; manifiestan la intención de establecer unos valores
en los que poder basarse y sobre los que despertar la conciencia individual: “quiero la
democracia establecida en las artes: quiero que cada uno piense por si mismo sobre ellos, y
no aceptar las cosas establecidas; que cada hombre realice lo que correctamente piensa, no en
una moda anárquica, sino sintiendo que él es el responsable ante sus compañeros por lo que
siente, piensa y hace, En estas artes menores cada uno debiera decir; tengo tal o cual tema
ornamental, no porque se me ha dicho que me guste, sino porque me gusta a mi, y no tendré
nada que no quiera, nada; y puedo darte mis razones para rechazar esto, y aceptar eso, (..~)
Desde luego, tal independencia debe partir del conocimiento, no de la ignorancia,... ‘‘27
La intención de restablecer la artesanía tiene su importancia, estética y socialmente, en
tanto que él consideró que una artesanía sana era el indicio de una sociedad sana. Admiró las
formas funcionales, caracterizadas por un orden orgánico, las cualidades propias de ko~
materiales, que él encontraba particularmente manifiestas en la arquitectura gótica. Conforfr~é
a sus principios fue diseñada la red/wuse, construida por su amigo y arquitecto Philipp Webb,
proyecto en el que se reflejaron sus ideas. La necesidad de decorar esta casa fue el motivo de
fundar una empresa para proveer al público de piezas artesanas y artísticas, que pudiera
1~
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competir con la industria. Aunque la consecuencia directa de sus ideas llevadas a cabo con este
tipo de producción artesana dió como resultado productos selectos y caros, no competitivos
con la industria.
Las posibles ventajas de que la máquina crease mejores condiciones de vida la situaba
fuera del arte, insistiendo en que si en la realización manual de un trabajo seexperimenta placer
no habría por que realizarlo mecánicamente. Criterio que determinó frente a sus contemporáneos
del diseño como Dresser, un cierto retraso para la creación de obras de producción industrial.
Si bien, la influencia de Morris en el diseño provienedel resurgimiento de la artesanía manual,
como medio artístico para mejorar tanto la sociedad como la vida del hombre.
Las opiniones de Morris le convirtieron, en la Inglaterra posterior a los SO, en la figura
más destacada del movimiento ,‘irts ¿vid (‘rafis, de una gran influencia sobre el arte. y la
educación artística en Occidente. Y, especialmente, determinante para un sector de la cerámica
que pudo continuar su trabajo artesanalniente en competencia directa con el sector de la
industria.
IV.5 El taller Ome2a
El taller Omega de artes decorativas puesto en marcha, en 1913, por Rober Fry, junto
con la asociación de Duncan Grant, Vanessa Dell y Wyndham Lewis, en Blonshury, surge
dentro del impulso que tuvieron las artes y oficios a lo largo del siglo XIX.
R. Fry, critico de arte y difusor en Inglaterra de las nuevas tendencias en Europa, aportó
el fundamento teórico y estético al margen de las motivaciones políticas o a la investigación
de diseños artísticos para la industria. Su propósito no fue revivir el oficio en tanto que su
interés no compartía las premisas filosóficas que habían propiciado este regreso, como por el
carácter de experimentación artística, dando una gran atención a las innovaciones de la
vanguardia. Setrató deuna oposición al orden estético de los resultados de la máquina, también
de los acabados caros y pretenciosos, y se propuso reflejar la inmediatez y espontaneidad. Su
taller fue antes una empresa creativa quecomercial, dedicándoseal diseño y decoración deuna
amplia gama de objetos domésticos, entre ellos la cerámica.
R. Fry buscó dar plena libertad a la sensibilidad artística, esperando que la satisfacién
que provocaba su creación fuera compartida por el poseedor del producto.
El visitante encontró, en laapertura de los talleres enjulio de 1913, un conjunto defuertes
colores aplicados, aparentemente, de una forma ‘caótica’ a cualquier cosa capaz de recibir
alguna forma de decoración. Sus trabajos se destacaron por su falta de pretensiones y por el
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desenfado que parecía desprenderse de los objetos, En cierto modo, los productos del taller
se caracterizaron por una imagen exuberante y divertida. Fueron bastante criticados, como los
adornos añadidos a la fachada clásica dcl edificio que servia de sede a los talleres.
Su concepción de las artes aplicadas le llevó adesarrollar una nueva estética inglesa para
las artes decorativas a partir de la tradición anterior.
Fue importante la influencia del filósofo O. E. Mooreen el grupo, en cierto sentido, sus
ideas son la continuación de las ideas de Ruskin. El afirmó la belleza como elemento
constitutivo del bien, además de creer en el principio de la unidad orgánica como base de la
ética. De acuerdo a ello, una sociedad mejor sería aquella en la que el arte y la sociedad se
relacionaran entre si organicarnente, produciendo las condiciones más favorables para la
creación de obras de arte y su apreciación en masa. El arte fue entendido como agente e índice
de la civilización, un valor del arte por cl arte~ enflitizando la personalidad individual y la
importancia de la intuición y del subconsciente en el proceso de creación.
NS. 1 La autenticidad del objeto
La teoría de Fry llegó a distanciar la función del objeto para apreciarlo en su autenticidad,
o independientemente de su “vida real’’: “Supongamos, por ejemplo, que estamos mirando un
tazón Sung; gradualmente captamos la forma del contorno exterior, la seduencia perfecta de
las curvas y las sutiles modificaciones de un cierto tipo de curva que revela; también sentimos
la relación de las curvas cóncavas del interior con el contorno exterior; nos damos cuenta de
que la precisa delgadez de las paredes es coherente con el tipo particular de materia del que
está hecho, su apariencia de densidad y resistencia; finalmente quizá reconocernos qué
satisfactorios son el brillo apagado del barniz para mostrar todas esas cualidades plásticas.
Ahora bien, pienso que mientras estamos ocupados de ese modo nos viene una sensación de
intención; sentimos que todas esas concordancias, con una lógica desde el punto de vista
sensual, son el resultado de un sentimiento particular o de Jo que, a falta de una palabra mejor,
llamamos una idea; e incluso podemos decir que el tazón es la expresión de una idea queestaba
en la mente del artista. Tengamos razón o no al hacer esta deducción, creo que casi siempre
se da en apreciaciones estéticas de un objeto artístico como ésta. Pero en todos esos elementos
no aparece ninguno de curiosidad, no hay referencia a la vida real; nuestra percepción no está
condicionada por consideraciones de espacio o tiempo; para nosotros es irrelevante saber si
el tazón se hizo hace setecientos años en China o ayer en Nueva York. En cualquier momento
podemos, por supuesto, dejar de estar interesados por la visión estética y empezar a
interesarnos por todo tipo cJe sentimientos casi biológicos; podemos indagar si es o no
auténtico, si vale la suma que se ha pagado por él, etc...; pero a medida que hacemos esto
cambiamos el enfoque de nuestra visión; estamos más dispuestos a examinar la base del tazón
en busca de huellas de marcas que a mirar el propio tazón.
Esta es, por tanto, la naturaleza de la visión estética, la visión con la que contemplamos
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las obras de arte.’ ‘28
El artesano o artista debía disfrutar en la realización de su trabajo, en la superación de
la idea del arte como mero símbolo de prestigio y posición social, y, en que las condiciones
de distribución de riqueza llevarían a un cambio en la situación del artista y en la valoración
del arte. Al mismo tiempo, vió en el Post-impresionismo una serie de recursos de expresión
afines a las artes decorativas.
La cerámica fue concebida esepcialmente como una forma de escultura, y su superficie
debía expresar directamente la sensibilidad del artista en relación a la materia, proporción,
superticiey acabado. Al principio, dado el desconocimiento de la técnica, se adquirieronpiezas
para decorar, pero ni la idea ni los resultados fueron satisfactorios,
Cuando el artista concibe al mismo tiempo ladecoración y el diseño no existela dificultad
de adaptar un motivo a un ambiente dado. Por esta razón, las piezas se diseñaron en el taller
aunque fueron ejecutadas por un alfarero, Posteriormente R. Fry aprendió la técnica,
ejecutando él vidriados monócromos y dejando a otros miembros la decoración de los motivos.
Fry insistió en conservar la irregularidad <leí trazo del artista, característica sensible y
expresiva opuesta a la regularidad de la máquina. Al mismo tiempo declaró que lo que se
buscaba era la frescura de las obras primitivas y populares.
IV.6 El nuevo concepto del diselio
Los cambios progresivos de actuación y pensamiento se hicieron sentir en el replanteamiento
del estatus social y función del artista, de la función esencial de las artes en general y de la
cerámica en particular, y en un público que deseaba una mejora de las condiciones de vida.
La modernaprofesión dediseñadorestableciósus bases en la necesidadderespetM y crear
los principios de la decoración, mejor proyectada formal y técnicamente,
Las fábricas recurrieron a los servicios de losdiseñadores preparados en diversas técnicas
para que los resultados pudieran ser utilizados en la producción de uso corriente.
Empezaron a proliferar los trabajos en las artes aplicadas, aparecieron catálogos
descriptivos de modernas formas decorativas y se fundaron escuelas de diseño.
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IV.6. 1 La cerámica en Weimar
La escuela (le la Bauhaus fundad a en este ambiente, jugó un papel IXíndainental tanto en
la arquitectura, en las artes decorativas,yengeneral en el arte. La primera parteestuvo dirigida
a la unidad entre arte e industria, Sus objetos fueron creados en la necesidad y manera de
concebir productos de buena calidad para la producción en masa.
Gropius en su manifiesto de 1919 declaró la vuelta del artista al oficio remarcando que
no había ninguna diferencia esencial entre el artista y el artesano29, Los estudiantes recibirían
cíe un artesano la formación técnica y de un artista las enseñanzas del diseño y la teorfa de la forma.
El taller de cerámica creado en Dornburg, en 1920, se organizó bajo la dirección de
Theodor Bogler y Otto Lindig en el tallerde ensefíanza, MaxKrehan como maestro de artesanía
y Gerbaró Marcks como maestro de forma.
La atmósfera diletante de La Bauhaus, y la carencia del equipo necesario en los talleres
provocaron que muchos aprendices prefirieran el campo de la pintura o la escultura.
La distancia del taller de cerámica de la escuela, junto con el reducido número de
miembros, sólo cinco al principio, permitió el rápido crecimiento de la comunidad cerámica, en
un estrecho ambiente de trabajo, además de permanecer al margen de los roces que se estaban
produciendo en la jerarquía social de la Bauhaus,
El principio fundamental del taller fue la creación de formas utilitarias, mediante las
técnicas tradicionales, nuevas formas <le artesanía, modernos conceptos y técnicas.
El taller, creó muy diversas formas, interesantes y funcionales, con un gran sentido de
la forma, color, proporción y ritmo, desde vajillas hasta búcaros en terracota y porcelana.
Desde 1923 se siguió una nueva dirección que enfatizó el lado práctico. Los estudiantes
dejaron sus diseños para la producción industrial. Al mismo tiempo, se experimentócon nuevas
formas y técnicas.
El punto de vista antropocentrista de O. Marks, le llevó a dar un sentido escultórico a sus
obras, aunque nunca perdieron la condición de utilidad.
El taller diseñó prototipos para la industria, éstas piezas fueron producidas bastantes años
antes de que cualquier otro taller estuviera en posición de realizar algo similar. En estesentido,
las actividades del maestro de forma estuvieron muy conectadas con las intenciones de Gropius.
Sin embargo, las aspiraciones deuna ampliadifusión no se cumplieron$~ ya que la mayor
parte de las piezas se realizaron en el taller usando moldes en los que reproducían un
determinado número de ejemplares por el proceso de colado.
Las contradiciones del planteamiento inicial de Gropius, de la integración y la obra de
los.
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arte total, sepodría evidenciaren el hecho de que Oropius decidiera no continuar con el taller
de cerámica al trasladar la escuela a Dessau, La importancia de la cerámica, para sus
planteamientos debería haber corroborado cómo desde una base artística se pudo operar
conjuntamente con la industria aunque el sistema empleado no estuviese mecanizado.
IV.7 La herramienta industrial
La era industrial introdujo un nuevo orden social y económico en el que surgieron
problemas prácticos de todo tipo que necesitaron una solución urgente.
La instrucción necesaria hubo de ser técnica, es decir, el diseño se fundamentó en
cuestiones prácticas, cuyas soluciones surgen de la necesidad.
Estas formas han de derivar del análisis del conjunto de funciones, manteniendo un
equilibrio entre las cualidades formales y funcionales,
Ahora bien, el hombre no sólo tiene necesidades prácticas sino también espirituales, en
las que da creativamente expresión a sus propios sentimientos. En un planteamiento estético,
además de elementos formales y de expresión, existen elementos de naturaleza intuitiva o
subjetiva que le da al trabajo un gran valor. Además, este tipo de elemento, en condiciones
en que la eficacia de un objeto es la misma, es el que influye en un juicio estético.
IV.7. 1 La industria y el ceramista
El ceramista Michael Cardew fimeunodelos pioneros en establecerunestudio decerámica
en Inglaterra, de entre los muchos que proliferaron en ese país, entre los años 30 y 40, y en
dar tina clara visisón del nuevo papel a desempeñar por los ceramistas en la industria.
Para Cardew, la labor del ceramista no consistía en encerrarse en su taller para hacer
piezas artísticas exclusivamente, sino en “descender a la arena industrial’’, abandonar la
soledad del estudio para tomar una parte activa en el diseño de producción.
Las dificultades de ello derivaron de la falta deconsenso, ya que no todos los ceramistas
quisieron tomar parte en las fábricas, Además, el alfarero desconocía la parte de la industria
correspondiente a las ventas. Para Cardew, el principal obstáculo partid de la propia industria
que considerósu propia concepción técnicasuperior a la de los ceramistas31: “la posición actual
es muy insatisfactoria. Algunas firmas progresistas son conscientes de las necesidades de los
diseños modernos, pero la única cosa que han sido capaces de hacer es llamar a una variedad
de gente que sabe muy poco sobre la cerámica: arquitectos, pintores, y gente que se llama a
si misma “diseñadores de la industria’’. Los resultados han sido instructivos, Pienso que
prueban sólo una cosa, que sólo se puede conseguir buenos diseños en cerámica a través de
los ceramistas, porque ellos son la única gente que entiende el arte a través de la experiencia
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y con total personalidad.’ ‘32
La posición de Cardew se define como la experiencia necesaria para desarrollar una
amplia visión funcional y ornamental: “ Nadie debería diseñar para la producción de masas a
menos que haya empleado muchos años diseñando con éxito y haciendo piezas simples con sus
propias manos. Al final, hay dos buenas razones para esas afirmaciones aparentemente
generalizadas. Primero, un buen diseño en cerámica es el producto de una tensión, o
‘‘dialéctica’’ entre tina demanda de utilidad y de belleza, meramente, y sólo, una gran
experiencia y continuada lucha te capacita para lograr una fusión exitosa entre los dos. La
belleza en la manufactura no se consigue automaticamente (como vagamente dicen los
flíncionalistas) al poner rigidamente la atención en cítiso y la conveniencia exclusivamente;
se alcanza a través del equilibrio y la síntesis del uso y la belleza. Y esto implica un trabajo
duro y muchos fracasos en el camino,
Segunda, el diseñador de masas tiene una enorme responsabilidad. Un mal diseño en la
artesanía alcanzará sólo a un número limitado de artículos terminados, y el fracaso sepuede
parar pronto. Pero un nial diseño en la producción dernasas puederesultar una pérdida inmensa
para la firma que lo produce, y mayor será todavía, si se ha difundido; un deterioro artístico
que alcanzará a miles o quizás millones.
Pero un ceramista artesano, a consecuencia deque es él realmente, el creador, es menos
probable que corneta tales errores porque emplea la totalidad de su vida responsabilizándose
de la elección de las formas, de las cosas y decidiendo unas mejor que otras, Sabe realmente,
de esta manera, que fornías son buenas, mientras que el diseñador ‘‘desde fuera’’ conocesólo
los trucos.
Esto señala una seria debilidad en la teoría de Gropius, la cual, es que la preparación de
la artesanía puede enseñarse en las escuelas de arte.
“Los diferentes oficios deben considerarse como laboratorios para experimentar con
materiales y procesos básicos; no pueden ser más que un núcleo en si mismos, como Willian
Morris y C. R. Ashbee. . recomendaron; pero son de una ventaja vital e indispensable
expresando al diseñador el vivo entendimiento de la voluntad natural del material, que no se
revela propiamente excel)to a quien lo conforma con sus manos?’ La disciplina moderna de
Wuhan Morris responde a que todo esto es muy bueno, en tanto funcione, pero no va más allá.
No es verdad que la cerámica (y no creo que sea verdad en la mayoría de las otras artes e
industrias) que un año o dos, o hasta más incluso, dedicados al estudio en las mejores escuelas
de arte, sean suficientes para hacer un buen diseñador industrial, y es difícil no resistirse a la
tentación de citar, como prueba, los diseños actuales producidos por los estudiantes de la
Bauhaus. ‘‘~
El enfrentamiento entre la cerámica y la industria reivindicó la necesidad de adaptación
a las nuevas exigencias, no solamente industriales, sino también sociales. Si la intención o las
pruebas, de que la cerámica fabricada por los artesanos era más adecuada que la realizada por
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los diseñadores,34 en función dela relación uso-belleza, esto no quiere decir, en modo alguno,
que participase de los cambios artísticos y técnicos que solicitaba una sociedad modernizada.
Lo cual nos lleva a aceptar, en parte, que la relación uso-belleza> en virtud de la
experiencia y el conocimiento técnico del alfarero, era la parte inprescindible e insustituible
del medio, pero también, la responsable, en cierta medida, de la obstrucción a los nuevos
sistemas, o de una transformación mayor. Es decir, el respeto por los valores de la tradición
de Cardew entró en conflicto con el nuevo sistema, no porque el valor de la ft¡nción y la belleza
fueran rechazados por la industria, sino porque el sistema tradicional tenía un ritmo más lento
que el que reclamaba la nueva sociedad emergente, y en consecuencia, la industria.
El ritmo de adaptación a los nuevos sistemas, no tenía que significar necesariamente la
imitación, tan sólo, la parte más imprescindible y que Cardew ignoré. Los cambiosjamás se
producen en la comodidad de los medios, las técnicas, los recursos, las conveniencias, sino
en la separatidad, en la abstención de cualquier innecesaria dependencia en la búsqueda de
íiuevas soluciones a un problema planteado, que no sólo exige respuestas, sino respuestas
adaptadas al mismo ritmo en que fueron formuladas.
El aislamiento de los ceramistas en sus estudios evité la dinámica interrelacionada con
el sistema industrial, en donde las colaboraciones, la investigación y su correspondiente parte
artística fueron una parte vital importante de la nueva sociedad emergente.
IV.8 Obietivos del diseño
El objetivo del diseño señala cómo principales esencialmente dos problemas que afectan
tanto al proceso como al arte. Primeramente, la necesidad de encontrar un modelo estético
industrial, dado que ni los modelos de la artesanía ni delas artes responden a ese planteamiento.
En segundo lugar, cuestiona si los objetos producidos industrialmente pueden poseer las
cualidades esenciales del arte,
La evolución y reforma de las escuelas de arte trataron de dar una respuesta práctica a
estos problemas. En las declaraciones programáticas de Gropius residía una solución que
integraba el arte y la industria. El concepto recuperaba el antiguo concepto medieval de la obra
de arte total, como una aspiración, no como un proyecto real.35
Sin embargo, la dificultad de proyectos como éste, contaba no sólo con siglos de
especialización artística, sino también delas consideraciones a las que ello conlíevó, al margen
ya del individualismo, los supuestos teóricos, los reconocimientos,...; fue la deuda que la
especialización había contraído en la figura del connoisseUry su concepto tradicional de”buen
gusto1’, esgrimido por las academias y diletantes36. Concepto éste que no seadaptó ala estética
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de los objetos industriales.
La idea de utilizarlamáquina al servicio del artista fue sostenida tanto por Oropius y por
Charles R. Ashbee, quien creía en la tesis indiscutible, que la sociedad moderna se apoyaba
en las máquinas.
Sin embargo, hay una diferencia fundamental entre el hombre que utiliza una máquina
corno herramienta, que está a cada momento participando de las trasformaciones del objeto
según su voluntad y la máquina produciendo sin la intervención del hombre.
Aunque ello no implique la existencia de una unidad de ejecución y concepto, más bien,
habría que señalar la dificultad que supone la coordinación de las diferentes etapas y la
adaptación personal a este tipo de factura.
Si tenemos en cuenta que la adaptación personal y artística a cualquier técnica es una
condición imprescindible para una correcta ejecución, de aquí se deducirá, la condición
necesaria para un buen diseñador industrial.
La factura que imprime la herramienta también tiene que ver con los rasgos de precisión
y uniformidad, distinción radical dc la variación y rasgos personales del trabajo manual. En
definitiva, el material no puede disociarse del cómo ha de conformarse ni emular a otros
medios.
Tampoco se puede olvidar que el principal problema cerámico surge de las condiciones
inherentes al proceso y de las restricciones que el material impone. La delicada técnica de la
cocción y el número de piezas que se exponen en el horno han hecho inevitable la
especialización.
Por ello, la instrucción del diseñador cerámico ha de ser necesariamente técnica, pero
también artística, económica y artesanal. Hade conocer el origen de los objetos, el lenguaje
de las formas y la demanda de la sociedad.
Finalmente, hay que terminar diciendo que no existe esa diferencia fundamental con el
artista tradicional en su cualidad de expresar sentimientos. Debemos ver en el proceso
evolutivo de formación de la cerámica, aunque existan otras alternativas, un progreso
irreversible.
Algunos han querido ver en los procesos industriales la posibilidad de expresar
sentimientos y experienciaspersonales porque forman partey activan la creatividad del artista.
Aunque la cerámica industrial evite la personalización en los procesos de elaboracién y
producción.
Esta idea casi utópica, en la que el diseñador se expresaría, tendría su reflejo en la
precisión y en la lógica.
El problema descubre la medida en el que todo ello puede desarrollarse, y este campo
ha de ser el de un tipo determinado deorganización y orden. La técnica, la razón y la absttación
son los nuevos parámetros del creador industrial, Por ello, la coordinación del diseñador
también incluye la personalidad, y su factura artística ha de sentirse identificada en su factura
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final. La forma definitiva industrial resulta de la elaboración de los datos y de la acción de la
creatividad en la resolución del problema.
La cuestiónque se nos plantea entonces pertenece a un nuevo orden plástico. La seriación
no permite el toque genial que le da a la pieza un carácter único, condición indispensable del
arte individual.37
Sobre el sentido de la pieza única en su conexión con la seriación Herbert Read se
interroga en su libro: Art and Industry, si esto no es más bien una reflexión del impulso
posesivo y típico de una pasada época individualista de la civilización, dando un mayor interés
a la pregunta de si puede el objeto estandarizado poseer la forma intuitiva> condición ésta
indispensable en la naturaleza del arte,38
IV.8. 1 Una nueva consideración estética
Herbert Read propuso una nueva consideración y valoración del arte ante los problemas
que surgieron en la industria, cuestionando la interpretación aceptada de la tradición en la que
distinguió elementos formales y humanísticos y más sutil mente entre lo humanista y lo humano.
Cuestioné la misma tradición humanista al afirmar quemás alláde esa tradiciónexistieron
otras más antiguas, sin tratados de arteoestética, que basadas en respuestas funcionales, claras,
ordenadas, armoniosas e integras dieron soluciones prácticas a problemas arquitectónicos y
de diseño sin unas falsas e inadecuadas premisas e ideales que condicionan y deforman los
resultados. Esta idea es expuesta en la relación entre Morris y WedgwoodY
Las consideraciones éticas y las teorías de Morris le llevaron a considerar a la máquina
como un elemento que no concuerda con el arte, y en este sentido debeser reformadoo abolido,
Respecto a la industria cerámica, Wedgwood mejoró los procesos y las cualidades
técnicas, eliminó el gasto, creó una demanda donde no habla existido anteriormente, dió una
alternativa local en lugarde competir con factorías extranjeras. En resumen, la realidad social
del triunfo de la máquina, y la “ingenua’’ postura de este industrial le permitió extender su
actividad práctica más allá de su propia fábrica.
La herencia de posturas corno la de Morris reflejó para Read la necesidad de distinguir
en la naturaleza general del arteentreun artehunianista, referido al desarrollodel “deseo innato
del hombre para crear un arte expresivo de su individualidad’’> expresión de ideales y
emociones humanas en forma plástica. Y un arte abstracto> o arte no figurativo, cuya forma
plástica se dirige a la sensibilidad estética, gracias a cualidades físicas y racionales que
obedecen a ciertas reglas de simetría y proporción, que pueden incitar a nuestra sensibilidad
o a nuestro inconsciente,
El argumento plantea que las artes utilitarias se dirigen a la sensibilidad estética como
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un arte abstracto, y su apariencia ha de ser tanto racional corno intuitiva, dado que la forma
de los objetos de uso no es una simple cuestión de armonía y proporción en el sentido
geométrico, sino que debe ser apreciada por modos intuitivos de aprehensión.
Herbert Read eliminó la dicotomía de experiencia cotidiana y la experiencia estética, en
términos y condiciones de una estética final, y reconoció en la cerámica un arte abstracto, sin
contenido, en cl sentido de representación o ilusionismo, en contraste a otras formas artísticas:
“La alfarería es al mismo tiempo la más sencilla y la más difícil de todas las artes. Es la más
sencilla porque es la más elemental, la más difícil porque es la más abstracta. Historicaniente
está entre las artes iniciales. Los primeros vasos frieron modelados a mano, con arcilla cruda
sacada de la tierra, y se secaban al sol y al aire. Aún en ese periodo, antes de que el hombre
supiera escribir, antes de que tuviera una literatura y aun una reí igión, tenía esearte y los vasos
hechos entonces nos conmueven hoy por su forma expresiva. Cuando se descubrió el fuego,
y el hombre aprendió a hacer sus vasijas fuertes y durables; cuando se inventó el torno y el
alfarero pudo añadir ritmo y movimiento a sus conceptos de forma> nacieron los elementos
esenciales del arte más abstracto. El arte se ¡Ve desarrollando desde su humilde origen hasta
que, en el siglo V antes de Cristo, resultó el arte representativo de una raza más sensitiva y
espiritual que el mundo ha conocido. Un vaso griego es el prototipo de toda armonía clásica.
Luego, al Este> otra gran civilización hizo de la alfarería su arte preferido y más típico> y lo
llevó a mayores refinamientos que los conocidos por el arte griego. Un vaso griego es una
armonía estática> pero el vaso chino, cuando se ibera de influencias impuestas por otras
culturas y otras técnicas, alcanza una armonía dinámica; no es sólo una relación de armonías,
sino también un movimiento animado. No un cristal sino una flor. (...)La alfarería es artepuro;
es arte puro de toda intención imitativa, y tal vez por esta causa es menos libre para expresar
la voluntad de la forma que la alfarería; la alfarería es arte plástico en su esencia más
abstracta.’
La relación entrelo que Read llama abstracción racional en arte, y la máquina cuya acción
de ajustar y medir puede producir trabajos de precisión> corresponde con una belleza que
encuentra sus bases en la proporción numérica.41 Este criterio reconoce el diseño como una
función del artista “abstracto’’, en el sentido de combinar las necesidades humanas y las leyes
orgánicas, y con la importancia de la naturaleza abstracta de los objetos funcionales.42
Hoy en día, es difícil aceptar la consideración del arte abstracto como susceptible de una
reducción numérica para su control. Si la máquina puede reproducir el sentido más sutil de una
obra abstracta, siempre y cuando ésta se pueda cubicar en cifras, no es posible aceptar, -
volviendo a la comparación inicial que Read hacede un vaso chino de la Dinastía Sung, y un
vaso griego del siglo VI-, la naturaleza intuitiva e inconsciente expresada en la cualidad
accidental del escurrido del esmalte, ni las huellas dejadas en las paredes de la pieza; pero
tampoco, es posible en la expresión del vaso griego, aún íior estar más cercano a la perfección
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numérica, porque para lograr el efecto más bello, su formase desvía de la proporción regular
con objeto de producir un efecto más agradable y expresivo. Es decir> siempre hay un matiz
que aunque pueda pasar imperceptible, t\ínciona ausente dc la rigidez estética.43
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IV.9 NOTAS
‘.Enn,anuel C’ooper, U0 de la cerámica, Barcelm:a, Cazo, 1987, pp. 206-207.
2 El uso arquitectónico obtuvo su primer éxito en la Exposición Universal de Part~ de 1889.
Arquitectos como Héctor Gui:nard en París, Otto Wagner en Viena y Antonio Gaudi en Barcelona
integraron este nuevo material en sus diseños.
~. Hay que tener en cuenta dos factores que apareceran progres¡vaníente en las Exposí clones
internacionales, la creciente representación de la cultura oriental, especial»>ente lajaponesa a partir
de la apertura de los puertosjaponeses en ¡854y la gradual cílsisdeldiseulo indusirialy delmaqunilsuto,
especialmente> en la Exposición de 1862, LeArti Decorative Alíe Gramil Esposi¿ioni Universali 1851-
1900, Milano, Idealibrí, ¡988.
4.En Londres, en 1888 se organizó la primera exposición de Aris and Crafis Exhibirlo,, Society,
tras laExposición de 1851> se abrió el South Kensington Aluseun: (hoy, Viaorta uncí Albert,>. En París
nació, en 1862/a Vii/o,> centrale cies apis décoratij&, yposteriormnente,fi¿ndó supropio museo en 1878,
y desde 1891 la Société nationale des Beaux-ArIs admitió trabajos de arte Industrial en el Salon da
C’hamp de Man, un ejemplo seguido por la Société des artistesflangais, en 1895. En ¡tolla, después
de la Unidad (último tercio de siglo) surgió el museo de Doccia. Tainara Preaná y Serge Gauthier, Le
céramique, art du XX siécle, Fribourg, Office dii Livre, 1982, ji. 16 AA VV, Cerámica del siglo MX,
Barcelona, Planeta, 1989, p.9.
t Isnikjhe un centro de man«factura cerámica cerca dc la costa Oeste de Asia Menor, en Anatolia
Occidental. De la cerámica conocida con este nombre se han identWcado tres tipos principales: La
“Rhodiana’ o ‘Damascena’’, se caracteriza por un estilo pintado brillante y vivamente, sobre un
engobe de aro/lía fina y blanca acabada con un vidriado incoloro brillante y transparente. Ú..)La
cerámica de Mileto se usó con una aje/lía roja recubierta con una cajía de engobe blanco.
La decoración corrientemente pintada incluíaazul cobaltoprofundo, turquesa, verde y púrpura.
Más tarde se añadía un color rojo mairón vivo, conocido como tronco armenio, el cual tenía que
aplicarse espeso y, en consecuencia, sobresalía por encima de la restante decoración. Los motivos y
<libidos se basaba,: en representacione.l naturalistas deflores, tales canso claveles, rosas, tulipanes y
jacintos, mientras que las orlasse llenaba amenudo con arabescos y volutas. El estilo comienza <¿finales
del siglo XV, deterioréudose y cesandofinaln:enteliaciaJ?i>ale5 del siglo XVII. ‘‘Enínanuel Cooper, op.
cit., go. 77-78.
6 Este tipo de decoración se introdujo cii Sévres a mediados dcl siglo XIX. Se obtiene aplicando
varias capas de engalba sobre el bizcocho, modelando posteriormente con herramientas punzantes,
finalmente, se cubre con un barniz transparente, pata apreciar mejor la cal/ciad de la técnica, ~ Taxile
Doat, “Color and Pate sur Fáte’’, ceramies Monthly, vol.3?, n06,,jun, ¡2.22.
Esta técnica es bastante antigua, perojUe probablemente introducida a partir de la frfluencia de
la cerámica corea/sa. La técnica Mis>:lina se desarrollé durante la dinastía Koí yo. Un clásico ejemplo
de esta técnica es un celadón transparente sobre gres blanco o porcelana. Ver, ‘‘Mishima’’, Cerámica
N03, p.31 y N032, Pp. 16-17
~. El intentode revivir la técnica de lapintura dereflcjo metálico /sispano-árabCpOi’ 1V deMorgan,
bojo la iqfluenciaprefarraelista, clió como resultado: una carencia <le vitalidad, el n’i¡o~fo de la técnica
y la pérdida de la tradición,- según sgílalara B. Leach-. Bernard Leach, Manual del ceramista,
Barcelona, Blume, 1981, p.27. G’onvienemasizarsobre esta técnica, dos cuestiones. Por una parle, que
la d¿ferenciación del reflejo iridiscente inglés, 130 conviene llamarlo reflejo pactélico por la técnica
distinta respectodel reflejo metálico hispano-árabe, que serian doscocciones más el bizcocho, písientras
que el reflejo consegu/do cii inglaterra, conviene llamarlo lustre, siendo una cocción más el bizcocho;
dando unos resultados inciertos el primero, resultando el reflejo de la acción reductora en La última
cocción, mientras que el lustre es una técnica segura paraobtener unjformemente elreflejo. En segundo
lugar, tanto uno como otro, especialmente en las ¿raduccionas del inglés se les suele denominar en
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conjunto lustres, sieísdo, por consiguiente, sus i,scorrecío uso de los téinsiísos: reduced—pigmneust lustre
~,noked,>y conunercial lustres ~glazc,>.
El interés po>’ el míe chino contribuyó al desarrollo de un useevo estilo cts la pioducción de
porcelana en el último tercio del siglo XlXen Europa. El renacerdel vidriado azul bajocubierlase centré
especialusente en las fornías de la dinastía Ghing.
9.AdoifLaos, Ornamento y delito y o tíos escritos, Barre/oua, CG., 1972, pp.4S-48.
>0 Ejemplos de este tipo de ¡,oliíica ps¿ede ser cisco nirada cii lasfábricas de Sévres y Roseísthal.
Desdelos atlas SO Roseisihaiha lanzado tiradas limitadas de esculturas, relievesyproyectos decorativos
diseñados por un gua» níhízepo de api/síus coipio He’síy Albo re, Etienne Hajdu, Lacio Fontana, Cío
Fognadorro y Victor Vasarely. Lafábrica es sólo la responsable de laproducción en serie limitada. La
política de producción en Sévres cutre artista yfébrica fue a través de comisiones, sitíascléis quefre
caíítiíiuada siendo ministro rerpoussable de las arles Anché Ma/rata. Los diseños incluyeron decoraciones
doradas de André Beaudin, Georges Mathieu, Roger Vieillard, Marcel Fiorini yiaííses Guitet, diseños
a baja teíuípcratura de Serge Poliakoff Alaxausder Caliler, Alicia Pena/va y Geneviéve Asse, las piezas
cotí relives y las esculturas por Artisur-Líziz ¡‘¡za, Eticísuse Hajdu, Marc—Agito/nc Lous’tre, Fratsfols-
XavierLalanne y Auiuze y Patrick Poirier, entre otros. Tamnapa Preaud y Serge Gautisier, op. nt. ‘Pp.64-
80.
“La ii¡fluencia de supeíssaPhsiento estuvo marcada pollas ideas de C’ar¿yle, uno de/osprimeros
peíssadores sobre ¡a cancepcióís social y los resultados de la i,sdustpialización cuyas ideas le llevarois
a denuusciar las condiciones al/císaistes de trabajo en la industria y el carácter vulgarde susppoductos.
Su alternativapropuso sin regreso a la man «factura, selacionando ésta como la única posibilidad ile
hoisestidady alegilade creación. Su visión arttrtica estuvo limitada po,~ la ídces cíe la utilidad. Papa él,
la obia debía basarse en lcz uíilklad social> razón por la que se lísteresó cii níayor medida por la
arquitectura dado su carácter mecaísicista,fruicioiial y orgéisico. Al rnispno tiempo exalté el progreso
técnico e industrial contra la tradiciáis clásica y académica deldiseño. En su com¡ferenciasobre economía
política del arte, en cl año 1957, sostuvo la idea de que los artistas debíais ser obreros y/os obreros
artistas, es decir, el obrero debía estar preparado para peal/za>’ abuas individuales de utilidad social
pero también creativas> y seistir al ns/sino tiep~ípa la satisfacción con su trabajo; el hombre que trabaja
de esta fornía can un espirits¿ coinnísharia pioduce las mejores obras de arte. Finainsente señaló la
necesidad de abolir la distimiciómí entie las aptes y los oficios
‘2.Johíi Ruskin, Las siete lé’níparas de la arqultectímia, Bapcelo;sa, Alta Ful/a> 1988, p. 202,
‘~. Ibidem , p.234.
‘4.Aunque es recoisocido por todos que la obra comunica. No podemos identificar comunicación
cous divulgación. La obra expresa, no divulga.
“.John Rus/Un, op. c/t. , ¡>50.
>~ Ibideuní, p.238.
“. Ibidein, Pp. 58-59.
>8.¡bidem, pp. 21-22.
“Johís Ruskin, op. cit., p.20Z
20 E. H. Goníbrich, El sentido del orden, Barcelona, O. 0., 1980, póS.
». Willian Morris, Arte y sociedad industrial, Va/cisc/a Fernando Torres Editor, ¡975, p. 42.
22 Ibidení, p.44.
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26, Willian Morris, ‘‘TheLesserAuisofL¿fe”, lecture lis Birrppingan, ianuaíy 23, 1882, published
la Lectuies ouí Art Deliveted it> Support ofthe Societyfos tize Frote ction ofAmiclemul Buildings, Lomídomí,
Ji-f.M., 1883.
27 fbicletrí.
28~ Roger Fuy, Vis/aus amídDisiguu, Lotidon, C’líatío arid Wipídus, ¡920, (Visiómí y diseño, Barcelona,
retidos, 1981), pp.58-59.
29.Esta relación, en un principio compecta, planteada por la falta de personas cuaftficadas que
conoc/eran al níismno tierpupo lapráctica artística y los oficios, resultó en la ¡‘calidad ser un problema
socialypsicológico, al demostrar lajeramqula social de la Bauhaíes, establecida en el meglaupento, que
¡os níaestros artesa/los estaban subordinados a los maestros deforma, al temíersolauusente umía función
consultiva y río derecho a voto. A la distamícia entie amusbos contri buyó la marcada incliu’idualidady cl
rango de los ípíaestros deforma, que dieron prioridad al aptista formríado exclusii’amnente en el arte
teórico. ‘ “Así constituye un niérito de/os unaest ros artesanos el que ellos con sus conocimientos de
¡uíníepiales y susesperi «nc/asprácticas, imuspidieramí simia reversión de¡a Bauhaus en el sentido couitrar/O
al objeto de u/sa mediación entre arte y artesanía, impidiendo un giro del pensamiento de laBauhaus
en dirección a una academia de él/te de i’aííguaidia. ‘ Ra/nec Wick, Pedagogía de la Bauhaus, Madrid,
Alianzafornía, 1988,1>1). 36-3 7.
‘0.La extensa ¡aun (ficación de la escuelaJite iifluycnte cmi el periodo dc 1919-1933,pero desde
entonces Izar> permanecido cii la obscuridad. “Mientras ¿a ¡psayorla de los diseñadores e historiadores
son familiares con los diseños austeras de la Bauhaus, de Withelín Wagenfeld y Otto Lindig, éstos
productos coloreados biillaiítenpemite, semícillos,fimníes yfi¿nciomíales son como amia so> presa estimulante.
Un tuániero de pequeñasfirmas conocidas estuvieromí implicadas en la producelómí ¿le éstas emprendedoras
y atractivas cerdírpicas utilitarias talesconso Chr. Cursiens en Omafemírocla y Lehímíausmí & Sohn cmi Ka/ría.
Lospr/u: cipales productores, Villeroy & Boclí, cm: Dresden y Mettlach, estuvierome también implicadas...,
umíie.’ítias sitía paute ¿le los d/semlosjkeron ejecutados poifigíeras conocidas, particularmente Her,nann
Gretsch, lagran mayoría sois aííómuimnos’’, “Weimar ceramr¡ics’’, Ceranmle Review, u0 101, Sept-1986,
18-19, y. Walther Scheiding, Wc/tusar: cíafis of tise Bauhaus. 1919-1924, A» early experinietit la
industrial design, lst., London, Studio VIsta, 1967, pp. 20-1 05,
~>. Michael Cardew, “Indusmmy aud ihe Studio Potter’’, crafis vol. 2, N01,1942, AA VV Cera¡p¡ic
Art, Cour,níe¡ít ant! Rei’iew, 1 882-1977> Ist., E. P. Duitous, New York, 1978, pp.89-99.
.52 Ib/deipi, p.92.
~. Ibideuuí, p. 94.
~. Esta idea, semá vista pasten oríneuste, a través de otro tipo deafipinacioflesque tralen de aplicar
como el medio cerárrílco mechazo la Intruslótí de artistas que buscan loquedesde elinedia es considerado
“trucos’ o “recursos”, pero que desde otra peuspecí/va, estar: solo el material iírpprescindible para
expuesar. Así, una it/ea que «/5 puincipio defemídia esCuic,aItPW/itC cl criterio de calidad pasará a ser de
independencia sino de ei¿fre/stammíierito, de uíí iuíedioficiste a atuos.
La dificultad dc compretisión y autoría de las ideas en el ,p¡ed¡o cerámico, es especialmnenteehfícil
porque la muí ayor paute de su iíifou,ríaciómu es omal; “debido a la fornía cmi que se emiseficí la cerámica y
a causa de lacarenciade crítica. “Como recientemusemíteha afimiríadoJo/rus Perraulí, en AA VV, “Criticísní
asid Clay’’, Aírsemican Ceraimsics, vol,4, N”4, ¡986, 1>39
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‘tR. Wick, op. cit.,p.19.
36.Esta consideración hace referemicia ala especialización que s«frieron las artes apartirde¡siglo
XVI, en este seuítido, se opone a otuos periodos hismómicos, canso la Edad Media, douscle el artista
estudiaba de todo y podía i’apiap~ los proyectos gracias al conocimiento de los oficios.
37.La comrspauacióuí niás luzumuediata y que puede ocasiomiar coqiusiones es la escultura triultiple. El
térirsiuzo está uu:uy relacionado cori el diseño, peo mpiaumtiene las reglas del arte individual coirso es el
controlfiuíalyfirnsa. Euírique Menor. “La escultura unóltiple ronzo obra de apte’’> Aptegula, 1>032, Dic-
1977
‘8.He,bemt Read, Art and industmy, London, Faber & Faber, 1934, p.S0.
39.¡bidemuí, Pp. 34-42.
“‘. Heuheut Retid, fíe Meauíimíg of amt, Faber & Fabe>, Lo,sdo,í, 1936, (El signjficado del arte,
Losada, Buemios Aires, ¡954% pp.24-25.
~‘. Sobre la cuestIóuí deformna, esa idee, vimícula la comícepció¡sfilosófica de Pitágoras yPlatómí. La
diviuía proporción, determinada lógica y tacio,ialirituit« j>or el ptiisstitni«uito pUP~O juega mí papel
prepondemamíte cuí la mmíoufologia del uuiumído usatumal. La cerdurzica griega actua en este orá«mí arniónico.
La leve desviación de esa propom’ciómz, es elfi¿ctou~ que of etc un aspecto más bello, petia nosotros
ruzás iuítemesauste, que le da ¡¿¡za apariemícia intuitiva e ¡mí comísciente que usopuede ser amia/izada. Jbidem,
Pp. 28-32.
42~ Ibideun, PP. ~
~‘. Ihidem, PP. 28-32.
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V. LA INFLUENCIA JAPONESA
V.1 Un nuevo concento
Los logros técnicos y la adaptaciónde ¡a manufacturaen los objetos cerámicos producidos
y diseñados industrialmente y la adaptación al nuevo gusto oriental provocó la búsqueda de
distintos esmaltes y pastas y, consecuentemente, el descubrimiento y progreso cJe nuevos
sistemas técnicos y elementos artísticos. Muchos métodos se desarrollaron a causa de la
influencia japonesa, tanto en las diferentes artes como en las artesanías.
Siegfried Wichmann ha afirmado en su libro Japonisme, que el concepto del japonismo
no estuvo confinado sólo a la pintura, sino que tiene, incluso, más fuertes conexiones con las
artes aplicadas.’ Esta afirmación es especialmente importante porque viene a confirmar el
contexto histórico de los cambios de ¡a cerámica artesanal hacia la artística,
Una mirada a los trabajos cerámicos de las diferentes Exposiciones basta para darse
cuenta de la gran influencia que operé en la concepción cerámica a medida que el japonismo
se hizo más evidente, influyendo tanto en las formas, corno en los motivos y vidriados.
El japonismo representé para los impresionistas una liberación de los conceptos y
técnicas académicos. El ilusionismo realista fue reemplazado por una pintura de colores
brillantes y superficies planas. La tradicional perspectiva europea se enfrenté a una visión
parcial, como desde una gran altura, la suspensión de las figuras en el espacio, la
espontaneidad, naturalidad..., fueron hitos de una revolución artística en el arte. Se produjo
un importante cambio de valores en lo referente a la decoración, que fue considerado
igualmente válido como elemento y con significado artístico,
La diferencia de las perspectivas occidentales y orientales ampliaron la visión del
concepto espacio. La composición asimétrica, con grandes áreas del lado izquierdo vacío, fue
otra aproximación ala representación espacial que fue explorado porlos artistas europeos. La
representación oriental condujo a diferentes ángulos de visión sorprendentes, desde abajo o
desde arriba. A si mismo, un marcado acento en la diagonal en combinación con la reducción
de las formas a un primerplano. Los diferentes formatosjapOfleses altos y estrecbos sugirieron
distintas formas de organización del cuadro.
El detalle como parte significantede una complejidad mayor, que caracteriza al arte del
Lejano Oriente, tuvo en Europa un marcado efecto en el trabajo de los Impresionistas,
Simbolistas y Expresionitas3 En general, esta confrontación de los límites pictóricos
revolucioné los principios establecidos de la composición artística occidental,
Estos nuevos conceptos y recursos favorecieron el abandono de la copiade [anaturaleza
y el nacimiento de la abstracción, El movimientO moderno estableció la generación de
estfrnulos, de naturaleza estética, a través de ritmos formales; pudiendo afectar al observador
de forma tan efectiva como los símbolos japoneses, los cuales ya eran familiares en 1900. En
resumen, el encuentro artístico entre Oriente y Occidente redefinió, o en su defecto, introdujo ¡
118
— ANA MARIA DE MATOS
y. LA INFLUENCIA JAPONESA 1
nuevas técnicas, temas y recursos artísticos.
La gran referencia de escritos sobre las técnicas y recursos, especialmente sobre la
consideración dc las llamadas artes menores cuino los textiles, los grabados, la caligrafía, la
cerámica, lacas..., fuerouiorigenparaunadiferentevisidnalaaccidcntal conocida, integrando
las artes en un único sistema artistico, tal y corno en Japón era concebido, y, como lo
demostraban las continuasExposiciones Internacionales y Mundiales en sus secciones del arte
chino y Japonés, y a través del gran número de escritos e investigaciones a que dieron origen.3
Para hacernos una idea de la iniportancia de esta confrontación del espíritu oriental en
Occidente y de su acción catalizadora en la cultura en general, tomemos como referencia a una
de las figuras más destacadas en la historia del japonismo, el comerciante parisino Samuel
Bing, quien fundó el diarioLe Japon artist¡que, en 1888. En un articulo introductorio de esta
revista afirmaba:
~1
Este arte estará, permanentemente, unido al nuestro. Es como una gota de sangre que
se ha mezclado con nuestra sangre, y ninguna fuerza en la tierra, hoy en día, seria capaz de
separarlos de nuevo.’’4
Su intención le llevó a “elevar los “oficios’’, de la baja posición que ocupaban en la
estima europea de esa época, ofreciendo los mejores ejemplos de una tradición diferente,
No es de extrañar que a partir de entonces, la integración cultural exigiese la necesidad
de una visión más amplia del currfculum educativo, plan señalado por Richard Grau!6; bajo
su punto de vista, los trabajos artísticos del lejano Oriente podían ser tornados “como modelos
y como criterio de calidad’. Su idea se relacionó con lo que fueron diversas asociaciones en
las que se integraba el conjunto de las artes, idea que hemos visto en las asociaciones ya
mencionadas del tipo Deutscher Werkbund o la Bauhaus, además del tipo de asociación del 4
artesano y artista. ¡ Hl
Nos enfrentamos así, ante una importantísima concepción que va a promover un
destacado impulso en el arte cerámico. Además de los cambios en función de una nueva
consideración de la ornamentación, el tratamiento de los vidriados, el papel simbólico, las A
proporciones y la simplificación del objeto, especialmente, el concepto del detalle englobado
en una totalidad7, es decir, ‘la unidad de la experiencia’8; y, el proceso de la transformación.
V.1.1 El interés por la cerámica
En este sentido, fueron muchos los artistas que se sintieron interesados por la práctica
de otras actividades artísticas, y entre ellas, la cerámica. Pero la cerámica planteó una serie
de dificultades técnicas de dificil resolución con los conocimientos estéticos exclusivamente,
it
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La primera dificultad surgió de los propios elementos artísticos, ya que las herramientas
del ceramista no son las mismas que, por ejemplo, las de un pintor, aun cuando el concepto
de arte los englobe como totalidad. Esto quiere decir, que para adaptarse al medio cerámico,
cualquier pintor de aquella época, necesitaba de una persona cualificada que le instruyese en
el lenguaje de las formas torneadas, las pastas, los esmaltes, y en particular de las diversas
técnicas decorativas. El conjunto es ciertamente complejo, y aún más, si llevamos a último
término el proceso con la cocción, y, especialmente, bajo la concepción estética japonesa que
integraba todo el proceso como una totalidad.
No se trataba sólo de emplear la técnicapictórica y cambiar los óleos por los óxidos sino
de recurrir a un especialista que guiase por completo el proceso y que además participara con
su manipulación, de la preparación de! cuerpo que iba a ser decorado, la pasta del mismo, la
técnica a emplear, la diferenciación del color y su preparación y la posterior cocción, es decir,
el pintor sólo recurría asti concepto artístico, asu destreza pictórica, pero seleescapabantodos
los demás pasos integrantes en el resultado <le la obra final, si la obra no es entendida como
decoración,
V.2 Los cernínistas modernos
Alrededor de 1900, los ceramistas europeos llevaron a cabo una investigación de las
técnicas del Lejano Oriente. Además de los problemas apuntados anteriormente, estudiaron
las pastas y vidriados. En la pastadestaca el estudio y uso del gres yen los vidriados predomina
la fluidez, De esta forma, y atendiendo concretamente a los recursos japoneses de la práctica
cerámica, seobtieneun cuerpo áspero capazde contrastar visiblemente con la suavidad, fluidez
y color del esmalte; se crean sensaciones diferentes gracias al contraste y al azar, entendido
este dítimo recurso como un factor determinante y gula: así, el cuenco que es colocado en el
horno, no se cuida como la pieza terminada y única, sino que sobre ella seapilarán las demás;
en su conjunto tenderán a la <leforinación, y, a mancharse o conraminarse los esmaltes; de este
modo, aparecerán coloraciones sorprendentes, grietas, especialmente, si están mucho más
cerca del fuego; en definitiva> la obra se determina por wabi, se deja intencionadamente
abierta.9
Un grupo de ceramistas de vanguardia franceses expusieron en la Exposición de
Cerámicade 1897, en París, entreellos: Hugene Baudin, AlexandreBigOt, Adrien pierreEmile
Dalpayrat, Albert-Lous Dammouse, Auguste Delaherche, Taxile Daat y Jean Carriés.
Carriés se interesó por el gres que pudo apreciar en la Exposición Internacional de IV7S
it’
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en Paris; siguiendo el ejemplo de los japoneses probó con los materiales más simples para la
formación de sus vidriados, con ese mismo sentido japonés, ensayó las robustas formas de tas
piezas de la ceremonia del té, contbrmando objetos con firmes protuberancias, hombros y
cuellos amplios. Utilizando la técnica decorativa del moteado, e introduciendo la modalidad
dela aplicación del color oro ,‘05u actuación tuvo enFrancia un efecto similar, aunqueen menor
medida, a como Bernard Leach y ShChi Hamada influyeron en la cerámica en Inglaterra.
En Alemania, dentro de la tradición del Lejano Oriente, destacóBoutges van Beek (1899-
1969), se interesó por los vidriados chinos, especialmentepor el conocido rojo sangrede toro,
y, posteriormente, por el temnioku japonés.’’ También destacaron: Richard Bampi (1896-
1955), quien experimentó ampliamente, dedicándose al gres de alta temperatura, en cuyo
procedimiento encontró el camino de la tradición del Lejano Oriente.
Walter Popp (1913-1977), fue un seguidor deBernard Leach, destacó por ser un creador ¡
de nuevos métodos. Sus formas no son imitaciones sino que estándeterminadas por el sentido
Wabi. Su pintura en la superficie de la pieza, el color obscuro sobre el blanco del fondo
introduce un elemento de compensación a cualquier irregularidad, sin necesidad de tener que
recurrira la estricta simetría. El dibujo con pincel permite la improvisación, (aunque el dibujo ¡
haya sido repetido cientos de veces), y gracias a la destreza realza la forma intensamente; razón
jipor la que Poppdecoró sus piezas, aveces, una detrás de otra, ala manera oriental. Su sentido 9de la pintura estimuló a otros ceramistas como Heidi Kippenberg y Antje Bruggemann,
utilizando las improvisaciones como elementos para la reflexión. Heidi Kippenberg utilizó los
vidriados de forma ciertamente interesante, la superposición en capas, (a la manera cómo se ¡ ¡
esmaltan los objetos de la ceremonia del té), que adquieren texturas raras y diferentes en la ¡
cocción reductora.’2
ji
Ralf Busz también se basó en la cerámica de la ceremonia del té con sus efectos ásperos
y pálidos en una gama restringida de colores. e
Hans Heckrnann realizó cuencos y tazas basadas en el principio de estereometría, que en
virtud de su extrema simplificación cualquier alteración significa, además de emplear un
vidriado muy efectivo: negro y brillante, sobre un cuerpo refractario.
Gerald Weigel desarrolló formas basadas en la sutileza de los austeros objetos ,1
tradicionales, utilizando para el efecto del vidriado escurrido colores blanco> beige, marrón II
y negro.
Signe Lehmann-PistOritls combinó los bordes fragmentados de las formas con una amplia
gama de vidriados.
Las formas de Horst Kerstan no perdieron el sentido europeo, aunque las inclinaciones
de los bordes de las piezas, hacia el interior, recuerdan las cerámicas japonesas de la ceremonia
del té.
Konrad Quillan, enfatizó el sentido del hallazgo.
Wilhelm O. Albouts destacó el contraste de la claridad ere! interior del cuenco (sangre
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de toro), y la obscuridad en el exterior; Margarete Schott introdujo el faceteado de seis lados
al estilo chino.’3
En conjunto destaca un interés por reducir o simplificar la decoración.14La atención no
estuvo restringida al gusto por la moda oriental y a la copia de sus productos, sino que se
investigó en formas desconocidas que obligaron a la comprensión de esa cultura, es decir, de
sus procesos y mecanismos artísticos. El sistema japonés afirmó con mayor fuerza la
independencia individual, y tina diferente conexión entre el hombre y la naturaleza.
La Exposición Universal en Paris, de 1878, encumbró el artejaponés, tal y como es
recogido en muchos escritos, como en el informe oficial de la Exposición: “el bronze más
simple, tallado por un extraordinario artesano desconocido es mucho más bello, vivo e
inspirado que las piezas de oro y plata más caras de los fabricantes de París y Londres, (...),
el abismo entre los buenos trabajos japoneses y aquellos europeos es tan notorio que una
comparación es casi imposible.’”5
V.3 Las anrunaciones artísticas
El interés por los procesos cerámicos, hasta entonces desvalorizados en Europa, como
los “oficios’’ o “artes menores’ ‘,lo encontramos en parte como resultado de la integración de
las técnicas japonesas y sus recursos, además de su concepción artística; y también, se vió
favorecido por el resultado y reacción puramente industrial, en el que el arte se tomó como
un factor comercial, siendo el valor artístico una excelente cualidad para mejorar la
competitividad y beneficio.
Del mismo modo, la simplificación de la ornanientación y las formas, no puede ser visto
exclusivamente como una necesidad de los procesos de manufactura industriales o de diseño,
sino que ya en el ambiente artístico aparecía la necesidad de un cambio de valores que
suprimiera la excesiva superfluidad de la ornamentación, en este sentido, Oriente actuó de
catarsis, contribuyendo a la simplifloación de las formas y líneas. Este interés puede ser visto
en Henry van de Velde, quien escribió: “la repentina revelación del artejaponés, despierta en
nosotros el sentido de la llnea,~, Tomé la fuerza de la línea japonesa, el poder de su ritmo y
los matices de ese ritmo, para sacudirnos de nuestro letargo e influirnos,.. La línea japonesa
es nuestra salvación,’’’6
1~
De entre estas dos posturas se derivan una serie de relaciones entre artista y artesano
caracterizado por la creación de trabajos artísticos comunes. El ‘oficio’ bajo el panorama
general y la influencia oriental sesolidificó en un nuevo concepto de artesanía. Deestaforma,
122
— ANA MARIA DE MATOS
V. LA INFLUENCIA JAPOÑESA
surgieron trabgjos interesantes para el desarrollo del medio artístico cerámicoy para el estudio
cíe una visión ‘integrada’ desde dos distintas perspectivas artesana y artística.
Estas reacciones provocaron la apertura de talleres corno el de Henry Doulton, quien
desde 1871 cooperócon el directordela escueladearteLambeth einvitó asus alumnos para
trabajar como decoradores en el estudio.
Rodin fue uno de los pioneros en usar ka cerámica. Fue llamado por su profesor Albert
Carrier-Bellense a la fábrica de Sévres, trabajando desde 1878 a 1882. Colaboró en la
manufactura de grupos de mesa y en la decoración de vasos. “El grupo conocido como La
Faunesse, comprado por el Estado en 1891, fuedístribuido en porcelana por Chaplet. En 1895
Edmond Lachenal produjo dos ejemplos en gres de la TGte de Douleur y Jeanneney obtuvo
autorización en 1903 para reproducir en gres el busto de uno de los burgueses de Caíais y la
cabeza de Balzac la cual fue expuesta en 1904 en St. Louis.’”7
Entrelos primeros ceramistas independientes que compartieronla ideade la participación
con el artista, actuaron como creadores y trabajaron para que su trabajo fuera visto como
artístico destacaThéodoreDeck, con el quecolaborarían los pintores Eléonore Escallier, Jean-
Louis Hanon y Emile-Auguste Reiber.
Théodore Deck puede identificarse como uno de los primeros ceramistas artísticos en
Francia’3, en el sentido moderno. Se inspiró, al igual que Morgan en Inglaterra, en las
cerámicas Isnik, persas y las de reflejo metálico, técnicas que estudió desde 1862, aunque
después delaExposición de Paris de 1878 cambiósu interés porla difícil técnica china cerámica
de 4pta!! cloisonné, que comenzó el mismo a usarla en 1870. Destacó por su trabajo técnico,
cuidado y decoración, si bien sus formas no fueron especialmente interesantes.
En el taller de Asnieres de André Mettey, sobre 1901, se estableció una relación con los
fauves que culminó con la exposición en el Salón de Otofto de 1907, donde se expusieron
alrededor de un centenardepiezas de AugxísteRefloir, Odilon Redon, Pierre Bonnard, Maurice
Denis, André Derain, Aristide Maillol, Pierre Laprade, Jean Puy, Maurice de Vlaminck,
Henri Matisse y Georges Rouault’9, Solamente éstos dos dtimos artistas continuaron sus
trabajos, G. Rouault trabajando de forma continuada hasta 1910, con barniz de alfarero y
faenza y H. Matisse, quien, de forma esporádica, decoró mosaicos.
Bajo la dirección artística de Felix Bracquemond en el ateliei90 fundado en 1872 por
Haviland & Compañía de Limoges pasaron bastantes artistas franceses trabajando en
colaboración con decoradores, ceramistas y químicos. Su dirección dió un entorno creativo
para la producción de piezas artísticas.
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Por el Atelier pasaron artistas como Degas, en 1879, Camille Pissarro, quién produjo dos
dibujos en mosaicos, Jules Dalou produjo relieves en faenza y gres, y también Paul Gauguin.
VI. 1 Gauguin-Chaplet
Ernest Chaplet fue el ceramista encargado de trabajar junto al artista Gauguin.2’
El trabajo ha sido estudiado por Greg Pitts~, en relación, a la diferencia plástica y
conceptual de las obras de Gauguin y sus viajes. Se distinguen tres periodos. El primero de
1886 a abril de 1887, está influido por el aprendizaje de la técnica y la transformación de las
formas conservadoras de Chaplet tallándolas y decorándolas con unos motivos que reflejan sus
experiencias personales. La técnica consistió en una decoración con barbotina~, para el
tratamiento de la superficie bien como color de fondo o definición de la imagen, vidriado
transparente y la aplicación final de contornos dorados que remarcaban las formas y que sería
más adelantedesarrollada en su pintura. Otro grupo depiezas en gres obscuro y sin pintar están
inspirados en vasos peruanos y denotan la expresividad de ese material.
En su segunda etapa, invierno de 1887-1888, trabajó con Delaherche, desarrollando su
trabajo anterior, haciendo las formas más grandes y con una aproximación escultórica en la
que no desaparece la cualidad de contenedor. Hace uso de asas, bocas y elementos
antropomórficos, ademásde utilizar el vidriado como parte integral en sus trabajosfigurativos,
de evidente exotismo, donde se acentúa el contraste entrepartes vidriadas y mates. Sus diseños
están encerrados dentro de profundas lineas incisas.
En los años siguientes sus temas se fueron convirtiendo más simbólicos ydramáticos. El
tercer grupo, de abril 1891 a agosto dc 1893, es fundamentalmente expresivo, produciéndose
el abandono del vaso por la escultura. Su pieza principal es Oviri, que fue descrita por él como
esculto-cerámica.
Si analizamos las formas convencionales del taller de Chaplet, dependientes del torno,
con decoraciones confinadas estrictamente a la superficie de la pieza, es evidente el contraste
de la producción y concepción de Gauguin, que sustituye esa forma de ejecución por una
construcción manual a base de rollos, con un sentido más constructivo~
El cambio de orientación y sentido artístico, puede apreciarse desdeun primer momento,
por la decoración incisa, que actúa en La forma, para pasar, posteriormente, (y dentro de una
ejecución orgánica), a participar el trazo decorativo en la forma, que actúa en su modelado,
al margen completamente de cualquier modo superficial de decoración. Es evidente la obra
cerámica concebida por Gauguin transforma la decoración del vaso hasta convertirlo en parte
integrante de una única totalidad.
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V.3.2 La relación artesano-artista
La unión del artista y ceramista aparece como una consecuencia en el que confluyen
diversos factores como hemos señalado anteriormente.
No se puededeslindar las conexiones que el taller del alfarero tiene con la industria donde
se origina una división de labor, y consecuentemente, una especialización, principios éstos de
la industria? Sin embargo, la relación entre fábrica y ceramista o, artista y ceramista es la
misma ya que el artista no está implicado con la realización final de la obra, más bien con la
decoración; ésta idea cambia radicalmente, a través de toda la influencia oriental, especialmente,
con la filosofía japonesa de los oficios.
Otra de las circunstancias hace referencia a las técnicas cerámicas. En este sentido, el
ceramista Chaplet que se había destacado por su forma de pintar faenza al estilo italiano, llegó
a desarrollar, acuciado por la limitación técnica, el proceso a la barbotina de forma tal, que
este tipo de decoración rellqja la destreza del ~inccly da a la pieza terminada la apariencia de
una pintura al óleo.
Hay que añadir también, un interés del artista por la integración de las artes y artesanías
tan separadas en Occidente y tan agrupadas en una totalidad en Oriente, de ahí pueden derivarse
un mayor deseo de ruptura con las limitaciones del propio medio artístico y participar de todo
el conjunto de posibilidades que ofrecen los distintos medios.
La cerámica ofrece la posibilidad de concebir la creación en un sentido tridimensional
y bidimensional al mismo tiempo, además de: un acercamiento al público más directo~t la
atracción que producen los colores cerámicos una vez cocidos, y la consiguiente sorpresa de
su transformación, y finalmente, la afinidad romántica de la dependencia del trabajo al fuego.
Estos encuentros de artistas y ceramistas, químicos, alfareros, es especialmente importante
porque dentro de los grandes cambios históricos y conceptuales, van a provocar una importante
distancia entre lo que es puramente artesanal y loquees artístico. La relación artesano-artista,
en general, indica una utilización de recursos comunes para un fin único. La realidad de estas
experiencias ha indicado que el primer trabajo que destaca es el pictórico, existe la curiosidad
de completar el conocimiento quetenemos deun artista conocido, corno deDegas, Dufy, Miró,
y tantos otros, y que la base técnica es un apoyo. Pero gracias a la integración de los recursos
artísticos japoneses, se evidencia que tanto la forma como la decoración son partes
imprescindibles del objeto creativo, que el resto de las artes utilizan los mismos recursos, y
que la función o el cuenco, como cualquier otra obra artística no evita la apertura hacia la
totalidad. En su conjunto, son pocas las obras en las que pueda decirse que existió una obra
artística total, nacida del mUtuo entendimiento, este fue el caso de Joan Miro y Llorens Artigas.
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V.3.3 Personalidad e identidad: Llorens Artigas
Lloreus Artigas es el caso singular de un ceramista, que pudo participar de la
extraordinaria conjunción de la nueva intención integradora de las artes del modernismo, en
los cambios producidos en la cerámica como resultado de su estancia en el núcleo artístico
destacado a principios do siglo.
Llorens Artigas> se fornió en la disciplina fundamental de el dibujo26, y, en la cerámica27
que aprendió de Quer, (responsable de los hornos, en la empresa Pujol) y Josep Aragay
(colaborador y posterior profesor de decoración cerámica).
La expulsión del profesorado, en 1924, provocó su asentamiento en Paris, donde
contribuyó a dar origen a importantes hitos en el mundo cerámico. En primer lugar, destacó
por su integraciónen el contexto artístico desu época: utilizando el gres sin decoración, esmalte
ni reí leve. La eliminación retórica ornamental habla sido conseguida anteriormente por tos
ceramistas franceses, aunque no de forma tan radical. A partir de esta presentación artfstica,
real izó obras proyectadas por artistasconocidos como Raoul Duffy, con quien colaboraría casi
cuatro años, En 1926 presentaron su primera exposición en la galería parisina Bernheim-Jeune.
En 1927, y en la misma galería presentaron “Jardins de Salons’’, pequeños jardines
decorados3~ Con Marquet trabajó en ¡93129 para la decoración de su cuarto de baño. Con
Xavier Nogués en 1935, aunque la colaboración no fue tan importante. En 1949 con Georges
J.3raque. Entre 1950 y 1955 con Eudalt Serra, cuyos trabajos son conocidos por AR-SE,
colaboración de la que se hicieron tres exposiciones, dos en Barcelona y una en Madrid,
Lloreas Artigas sebabia propuesto: “Dar unaoportunidad a los escultores y pintores para
unir su arte en la cerámica, poniendo los medios necesarios para expresarse en esta modalidad
plástica con la máximadignidad. Pretendo, alavez, conseguir queno caigan, como han caldo
todos los que trabajaban en París, en manos de ceramistas aficionados o industriales, en una
falta de compenetración. Es decir, la idea fundamental del escultorse ve traicionada por la falta
de comprensión del ceramista; yo diría mejor por la ignorancia del arte’’A
Sin duda, la colaboración más importante por su amplitud y repercusión artística en el
arte y al cerámica, fue su colaboración con Miró y es ciertamente interesante porque ea una
asociación completamente integrada,3’ la mejor, dentro de un conjunto de actividades en las
que participaron diversos artistas pero que siempre se quedaron en el uso de su destreza
pictóricay que sería, probablemente, el origen de la inicial reticencia de Artigas a trabajar con
Miró. En parte, esta idea puede entreversede sus escritos como también su caráctercrítico de
la realidad artística de su momento, en particular, la parte referente a la disciplina artística,
de su libro: Esmaltes y colores sobre vidrio, porcelana y esmaltes: “A menudo sepresenta en
los artistas un desgraciado equilibrio entre su capacidad de concepción y su facultad de
expresión, entre la imaginación que crea en el espacio y la mano que reproduceen la materia.
El predominio de la imaginación crea la obra incongruente y enfermiza, el confrsionismo en
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las artes. El artista ante la deficiencia de expresión, abarca en monstruosa griteria todos los
lenguajes estéticos para probar a hacerse comprender, sin conseguirlo,
El predominio de la habilidad, en cambio, crea la obra muda, el envoltorio de la
sensibilidad sin la sensibilidad dentro, la obra fácil, la obra correcta, rígida y fría como un
cuerpo sin alma. Reunir las dos cualidades en una equilibrada ponderación, he aquí la rara y
extraordinaria obra dcl aprendizaje y de la disciplina.
La perfección del oficio hace más preciso su lenguaje y, por lo tanto, más d ificil la obra,
porque la claridad es siempre más dificil que la insinuación> cuya vaguedad deja margen al
espectador para aplicar mentalmente un acabado perfecto.’’32
En esta última parte, indica con bastante claridad hacia donde se dirige su atención, no
exactamente por la cerámica japonesa sino por el concepto de artista en, el estilo determinado
por la formación individual de las propias disciplinas artísticas. En este sentido, manifestó su
visión del artista, definida por el conocimiento, disciplina y rigor: “Para un artista, el
conocimiento de un oficio significa una disciplina inherente en todos los elementos que
constituyen dicho oficio, y que raramente se encuentra en el ejercicio de cualquier otro, por
ejemplo la pintura, en la que el aprendizaje ha desaparecido hoy día y en la que la búsqueda
de los problemas de la emoción y la sensibilidad han hecho descuidar el estudio de la línea,
de la forma y del color, dando como resultado un gran número de artistas con una producción
mediocre porfalta de una disciplina queles haya hecho adueñarse de los elementos expresivos.
En cambio, en el ejercicio del esmaltado, el oficio obliga a unos estudios y conocimientos sin
los cuales no es posible, no ya una creación, sino una simple realización, El valor estéticodebe
ir acompañado de un dominio técnico de los elementos con que se expresa, en este caso los
colores y los esmaltes.’’33
Es mucho más explicito Llorens Artigas cuando se refiere a la colaboración del artesano
y artista: “La cerámica es bella de por si y de ahí que pueda prescindir en absoluto de la
decoración, la cual, con todo, la hace siempre más atractiva. La presencia del pintor, pues,
es deseable en ciertos casos -está supeditada a las exigencias del oficio-, pero los celos del
artesano harán siempre dificil su tarea, Para el logro completo de la obra será indispensable
que el pintor y el artesano colaborasen verdaderamente, Es el fondo, la forma como la materia
exigen que el ceramista tenga un sentido artístico bastante desarrollado, Creador de formas,
de esmaltes, de pastas y hornero, sólo podrá colaborar con el pintor bajo esa condición.
Solamente hallándose en posesión de esos medios podrá permitir al pintor que exprese
enteramente su arte, arte pictorico, claro está, pero también elección de los esmaltes, de los
colores’’.34
La idea desacrificarpartedel trabajo personal en este tipo de colaboraciOneS, hasido vista
muy acertadamente por Joan Teixidor, en sus reflexiones sobre esta excepcional colaboración
con Miró: “el resultado era perfecto. Pero al mismo tiempo es licito pensar que el subrayadO
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de Llorens Artigas es en este caso sacrificado al ímpetu y a la rotunda significación del mundo
mironiano. (...) interesa señalar que Miró no perdía nada en la jugada y en cambio Llorens
Artigas abandonaba en ella algo muy concreto y muy especifico de su aventura artística.
Conviene que aclare inmediatamente lo que acabo de insinuar. LLorona Artigas llegó a esta
aventura después de muchísimos años en que la cerámica fue para él un mundo muy cerrado
y muy Intimo. Enun cierto sentido la colaboración con Miró leobligaba asalir de sus casillas;
implicaba tinos tamaños diferentes, otras circunstancias, distintas intenciones. Es otra cosa la
callada y absortasignificación del vidriadocerámico sobreuna pequeñajarraque no lasucesión
de metros y metros de baldosas, Indiscutiblemente, Josep Llorens Artigas existe y juega en
ambos casos, y sieíiipre lo encontraríamos sin llegar a dudas. Pero en el primero se resume
más lapidariamente su intención, Es más exactamente el mismo. Por esto afirmábamos que la
jugada no le podía ser totalmente favorable,’’”
Llorens Artigas fue capaz de transmitir su amor por la cerámica a Miró, de ahí quedijese
a Camilo José Cela; “Voy a hacer dos grandes murales de cerámica para la UNESCO, para
que estén al aire libre.., íes una cosa de locos,,.I, el único ceramistaquepuedehacer este trabajo
es Llorens Artigas. (...)‘‘íqué misteriosa es la cerámica. ,.es más apasionanteque la pintura!’’.
Posteriormente dirá: “Llorens Artigas ha desempeñado un papel muy grande en mi vida, A
través de sus cerámicas he podido descubrir nuevas posibilidades de expresión y nuevos
horizontes para enriquecer mi obra con materiales nuevos. La magia del fuego durante la
cocción me parecía una cosa magnífica que me lanzaba hacia lo desconocido’’.3’
Sin lugar a dudas, la colaboración con Miró fue la más satisfactoria de cuantas tuvo,
primero, porque el interés de Miró se centró en las calidades, los colores, las características
técnicas de la materia, y situó a Llorens Artigas no sólo en el lugar técnico, sino en la
importancia y trascendencia de su trabajo; no en vano, y llevado por su virtuosismo, rechazaría
las 250 placas preparadas en 33 hornadas de los murales para la UNESCO. Como dijo Lloi’ens
Artigas: “son cerámicas en las que no se distingue donde empieza y donde acaba el
ceramista’ ‘2’
Estaba clara la honestidad radical de su postura, en el oficio y en la colaboración que se
traduce en la no ‘usurpación’ del espacio creativo, ene! mtltuo respeto en ladivisión del trabajo,
que sólo define el diálogo. La asociación Miró-Artigas, fue capaz de resolver felizmente una
postura artística defendiendo ambos sus propias identidades en una complejidad útil y en
absoluto yerma para ninguno, ni tampoco en la distinción de sus actividades.
Llorens Artigas es el dnico y excepcional ejemplo del ceramista universal, de formación
artística, de utilización de un medio artesanal concebido como arte y defendido como tal, y,
es de tal capacidad su apertura que le llevó a ofrecer su conocimiento para que los demás
ampliasen y participasen de su mundo artístico, No es un caso aislado historicamente, sino
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arropado por la historia, De ahí que su trabajo manifieste la significativa conjunción del
‘oficio’ y del arte, en una actuación integrada. Participando del oficio, es decir, construyendo
su obra a través de la herramienta dcl torno, pudo defender su postura de artista exenta del
decorativismo pictórico y ornamental, para participar de las condiciones generales, en la
‘sencillez’ y ‘naturalidad’ de las formas y los vidriados, en un contexto interesado por la
investigación técnica, y que él trasladó al campo de sus esmaltes.
Sus trabajos participan del sentido ‘neutral’ o formalista, integrados en el contexto
artístico general de la épocaque sus formas definen; “Pensemos ahora en estas pequeñas piezas
de gres: jarras, botellas, potes y vasijas. Hay en primer lugar una urea muy precisa que Jo
determina todo. El torno más elemental Ja provocó, El contorno genético no fue inventado;
arranca de las tradiciones más antiguas, Lo encontramos lo mismo en un utensilio prehistórico
que en un jarrón chino de la gran época. Pero al mismo tiempo es revelador porque nos ilustra
sobre una voluntad de contención, de un deseo de no excederse, de un simple y fervoroso afán
de continuar sin más. Y exactamente, esto es el secreto de LLorena Artigas; redescubrir la
riqueza perdida, volver a los origenes, reinventarsin invenciones, defenderde modo impecable
todo aquello que se considera esencial en un arte tantas veces perdido en decorativisnios
demasiado fáciles. (.,.> Quizá no haya nada m4s en el arte de Llorens Artigas, Su elemental
significación puede rehuir cualquier comentario excesivo. Ahí está como simple presencia que
no necesitajustificaciones. Es una pura superficie tersa o granulada que se acaba en ella misma
y que no pide ninguna exégesis. Evidentemente sólo está comprometida con ella misma, En
este momento en que tantas veces el arte se justifica tan sólo por complejas intenciones, por
supapel significativo, por lo quetienedepanfleto, porlo quesirveo no sirvepara cualquier
batalla, es un consuelo encontrarse con estas materias que no piden nada, que no exigen nada,
que sólo están.’’~
“Si estas vasijas se desenterraran y nos dijeran que eran de un estrato neolítico, lo
crecíamos. Y si un vidente las encontrara en una capa del futuro, nos parecería que
responderían al arte del porvenir,
Porque esta es Ja gran virtud de las piezas de Llorens Artigas: su intemporalidad. Su
adecuación a las leyes eternas de la cerámica y de la creación artística.
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YA NOTAS
t Wichnsann isa señalarlo que la ¡nada ¡,‘or el arte japonés en el siglo XlX ¡sojke <sí principio un
tipo de exotismo, porqueporesasfechas la moda porel arte chitio -chinoiserie-yahabía sido asimilada
por los artistas europeos, siendo tui ejemplo dc ello 2liéodore Decir. <El gusto por la calidad artistica
y las atiesanfas del Lejano Orlen/e aparece en Europa en el ¡flñmo periodo del Barrocoya través del
siglo XVIII,). La modapor el arte de Chinafue en cieno sentido lapreparación del gusto por lo exótico
que posteriormente iqfluirfa en el interéspor los productos japoneses. La con exióu, en!re la iq/luencia
deljaponismo y la chinoiserie de los siglos KVJHy XIXfadUhtó un mayor discernim lento y coníprensión
de china y Japón las Exposiciones Internacionales, a/males del siglo XIX
2 Siegfried Wichmann, Japonisnie, lst. cd,, New York, Harn¡ony Books, 1981, pS.
5.Jusrus Diinionauta, publicó cii Berlú¡, cia/lo/OSP, “Kaast zaid Nandwerk’ ‘,‘ Philippe Bu¡~’ una
autoridad cii la porcelana del lejano Oriente, en chafs-d ‘ven vre des <iris industr¡els, Les éínaux
cloisonnés anciens ci modernes, “Le Japon aruiste” y ¡res coíiferencias sobre porcelana y cerámica
japonesa, publicadas cii “Revae cies <iris decoratffs”, en 1885; 7héodore Durer,fue una autoridad en
la cultura Oriental y catalogó la coleccIón de librosjaponeses y volúmenesde grabados en la Biblioteca
Nacional de Paris, Livres e! a/banus lllus,’rév da Jopan, 19X. También los coieccionis¿a,r abrieron
nuevas áreas de investigación: Enrico Cernnschi, Ensile Gui¡¡set, PhswppeBur¡y, charles Giilor, Pierre
Barbo utan, los hermanos Goncoarí, 7heo van Gog, quien Iq/lnyó ensahermano ‘¡¡cern, eljoyeros 1-lean
Ve ver y su búa Paul, y también Alexis Enlizo y su hijo Lacten, estos alamos investigando sobre tas
técnicas de los esmaltes japonese llegaron a alcanzar grandes resal&¿dos técnicos,,’ en 1898 Wcldemar
von Seidlitz señaló las características queeran importantes del artejaponés quefucron importan Lespara
los artistas europeos; Marcas B. Huish escribió Japon and lisArt> publicación que apareció en Londres
en 1888. Otros escrit ores co¡íso: Wuhan Anderson, M. Franks, Enses! ¡¡art y William Ehlio¿ Grffis
tambiénjugaron un papel decisivo. A pailirde 1920,so ¡subo una disusinación de? interés sino que hubo
una canso/idación de lo conseguido, caracterizado por la publicación en París en 1923, de Ko-ii ¡It-
temí: Dictionnairecl ¡‘usagedesa¡nateurset collectionneursd’objetsd’artJaponais el chinois, de VP’.
Webem;’ libro que reunía el resultado conseguido en los últimos años del siglo XIX. Ibídem, pp.341-413.
~.¡hiñan, p. 8
{ Samuel Ring, “Le Japon ardsfiquc ‘‘, 1888, ci!, por 5, Wichmnann, op. cit. ,¡.J2.
6.Richard Gratil en Dic Krisis lun Xunstgewerbe (Leipzig, 1910), fbIde,», ¡>13.
‘Los artistas europeos analizaron detalladamente los métodos artísticos del Lejano Oriente. Se
estudiaron los teínas y los elementos técnicos ¡aislo en la ¡coda como en la práctica. La adaptación a
los mmevos recursos fue tiusa cuestiáis de elección individual o cts grupo, como fueron los Nabis, los
Siusbolistas belgas, la primera generación de Impresionistas, la escuela de Pous¡-A ven y otros. Richard
Grau?, Dic ostaslailsúhe haise taid Oir Rin/lasa att!Europa, /bkiem, ¡>40%
~.llana flofistaiter, Gesch¡te der européischen Jugemsdstilnsale,’el. Ibidem, 11.407,
~Como el budista zeis no mecohioce ella casualidad, paraélserá ~anenca cntropredeter,nhtaño’’.
Pero el tallerdel ceramista, baje esas condicionessiempre está en contacto con la transformación, lo
incalculable, y posteríarma emite, el clescubrimicíslo.
‘QSiegfried Wichmamsn, op. ci!., p.35l.
‘. El rojo sangrode toroprocede de los productosLang-yao;más tardepor Ting-yaoy Chien-yao;
el tenmoira se originó en C’himsa daraiste el Período ile la dinastía flan, se continuO usanilo durante la
dinastía Tang (LX), comísiguiendo su ¡náxinso espleisdor ds¡rcní¡e la dinAstía Sung; dicho esmalte es
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obscuro con tomíalidades que van desde el marrón al miegro, ohte,siéndose por saturación de óxido de
hierro, se le conoce comí cías demionsimíaciones: “piel de liebre”y “mnotas de aceite’’.
/2 ¡lay que em¡ci’ cmi cuenta, que usuclios cte estos “efectos’’ en los víd,icsdos, coimio el craqícelado,
descolgado, encogido, etc., que sc producen ea los estudiesjaponesesy que sois motivo de la atenciójí
de ¡os ceramistas de vanguamiia europeos, están muy lejos de lapeufección conocida Occidentaly de
la críemítal Sum¡g, Tang, Ming, etc El cucuteado, aunque utilizado como un recurw plástico responde
aldefecto cmi el vii/miado cousocido por amia d j/’eremscia del coeJicienk’ede dilatación superioren el esunalte
al cíe la pasta, provocamido la contracción; el descolgado, es tus defecto en el so¡ orte, a causa de una
deficiente limíspieza que evita la adhesión; y el encogido se produce al recogerse el esmalte debido a la
acesiva cantidad de sino de sus cotmsponehstes, y., Jordí Bruguera, Manual práctico de cerámica,
Barcelona, Qumíega, 1936, Pp. ¡35-207, cf, WoifE. Mart/íes, Vidriados cerámicos, Bameelona, Onsega,
1990, pp. 137-&
>~ Siegftied Wichmnanmi, op. cit,, p. 344-356.
>t Tammsbién se imídagó cmi otm’as técísicas orientales comno lapeiforacióuí de lapieza, caractemisflco
de la porcelamía chusa del siglo XVIII, método pu> el que se Interesó el tafia de Roistraud y Bumsg &
Gromídahíen copenhagerí. Otras técnicasde imíterésgeneralizado se centrabais en laporcelamía defimía les
de la dinas/fa Ming y pm’incipios de ¡a Chimrg. Son imnportam«cs el grupo de ‘los tres colores”, “San-
ts‘02’’, Cli Wiprincipio el verde, amnariiloym’ojizo (cobre> hierray¿nanganeso>, yquequizóLr,fuedeinterAs
para los ceramistas del Ami Noveau; asi mismo, el vidriado ce/ación, cuyo color recuerda aljade, y ¡os
“blamícos de China’’, existeustes taníbiémí en la diuíastía Ssímsg, producidos en C’hicn—tzu, Elgran ¡mi safo
de lapaucelamía Mingfue laporcelausa bíquca couídeco ración azulde cobalto bajo cubiertatramsspcsremíte.
(la técísica es antem’iom’ a la época).
De Japón es taníblAmí interesante el azul y blanco, derivado de ~h lisa y Corea. Como el estilo
Ka//em en, miomísbre comí el que se coisoce un í¡~o de porcelana de Arita que se decoro sobre cubierta
motívos decorativos cmi los colores rojo brillau¡re, verde, amarillo, negro y azul (1624-1644,?, cuya
¿q/iuenciapmcecledel PeriodocleK’ang 1-/si, en China. En Hugo Morley-Piech cm, A¿4?rerla y Cerámica,
Madrid, Ilímne, 1985, pp. 69-115. Y sobre la porcelana: Cerrarlo Maltese, Las técnicas arñstkas,
Madrid, Cátedra, 1980, op. /06-122.1. R, Rivieré, SínumnaArtis. Elarte de la China, vol, XX, pp. 446-
455,~ y vol. XXI, El arte del Japómí, pp~ 467-475,
~ Parte del imjfomse oficial de la Exposicló’s. Julius Lessbsg, Ben ch von der Pariscí Wefraussrellung
<Beulin, 1878,), cii. por Siegfr(ed Wichnsamí mi, op. dm,, p, 340-1,
>6 1-1cmy van cíe Ve/de, “Dic Linie’’, Zmtm tienen Stil, ~910,),Ibídem, p. 407, ~, £ inca y Fonna
de Walter Crane, londres, 1900.
~. Tamara Pmeaud y Serge Gauthier, op. cii., p, 81.
‘
8.Los primeros ceramistas art laicos surgieron en Francia en cl siglo XVI, destacando Bernard
¡-‘alíssy (aprox. 1510-90,), cuyas vasijas se Isicieromífamnosas porestar decorados con anima/esyplaiítas
en relieve.
>~. Ta,na,’a Preaud y Semge Oauthier, op. ci;., p. 82,
20, Francisco Calvo Sem’m’aller, La no vela del am’tis¡a: luíágencs deficción y realidad social en la
formación de la idemuidad a,’Us¡ica contemm¡porámíea 1830-1850, Madrid, Momídadorí, 1990, pp.52-4.
~.Paul Gauguimí estuvo interesado por el estilo riel Lejaiso Oriente, de ahí surgió una serie de
cftferen¡es trabajos en cerámmsíca, comiso también de abanicos pbstados al estilo Orlas<al,
22 Greg Pias, “Paul Gauguin”, American cera,nics, vol.?, 1903, 1989, 26-33, y. chrisropher
Grey, Gauguin ~sScup¡ure ¡vid Ceramnics, Baltiníore, 1. Hopirmus tlniversiyt Press, 1963, y> Merette
Bodelson, Gauguin Ss Ceraní ¡cx, London, Faber & Faber, 1960
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~.E. Chaple! atendió su m’eputación cotí esta técnica de decoración, cte igual amplitud de
sig,s~ficodo que el engobe, que comísiste cmi pimstaí’ comí sana mezcla de barro blancofimio, opac~/Zcammtes
y óxidos colom-amítes <»osiblemmiem¡te fritados,) bajo umí barísiz claro,
2tLa especialización cmi eltmabajo cem’ámmzico SC hace patemite cmi el ¡nundogmiego, comí elesWo de
las figuras rojas> (aprox. 530-330,). Alpopularizam’se la plistuma deparedes, muchos pintoresprefirieron
ampliar la dimiíemssiómí de sus tmabajosy los colores, razón quepudo de: ermnimíarque la cerámica, pusiese
“mayom’ éqfasis emí la precisióm¿ que en la estilizaciómí, La técnica de lasfiguras m’ojas dio a los pimitores
camispo pomaprocticam sushabilidades m’eciemstemmsente adquim’idas. También tazones económn icaspudieron
haber estimmmulado este desarrollo estilístico, ya que los talEeses de cerónsica de ultramar, establecidos
po> cem’aníistas emmhigmante-s, pmods¿clams un trabajo casi idémuico a las vas(jas defigítras negras. ‘‘Erunsanuel
Cooper, Histom’ia de la cem’ámmíica, Barcelona, Ceac,1987, PP. ~
“. O comiso sugieme Michel Hoog, cmi símí pemiodo clomide el papel yjknctón del arte estaba siendo
cuesriomiado, qucm’ian estar mímás cerca de supúblico y escogiemomí la cétánsica porque estaba ,nás cerca
que cualquier otra arte en el mmiarco domtsésuico, yjite usado tamnbién en la rtecw-ación mísural. I-Ioog, U.
cii. por Tammsam’a Preaud y Serge Gauthier, “Peim¡tm’es et césanuiqíte. du yerme et des amis dufeu, N0. 50
(1971,),p. 12-18,
26.Recibió clases de dibujo comí el Sm, Gelabe,t, con Caliyfrecuemmtó el C’em’cie de Sant Lluc, lsmgar
de encuen¡m’o de Mimó, Pmats, Ráfois y Gaudí. Posteriorasemítejite pí-ofesor de dibujo en la Escuela
Monressori che la Mamiconmunidad de Cataluña, Ale,xamsdre Girici Pellicer, ‘La cerámica de Lloreras
Artigas’’, Los papeles de son arnsadamms, Machid-Palmisa de Mallorca, Nov., vol. XLVII, 1972, pp, ¡32-
4.
2?, El intem’éspoí’ la cem’átnicajiíe comíspam’tldopor la Escuela de Bellos Oficios, donde Galípromnovió
la cerámica, para lo que comítrató al arquitecto flamícés Alexandre Bigol, quien se anac: erizó porusai
re vestimnientos de gres, ysu ayudante, Raimión Oliveras,prima <lar uís curso ji reparatoriode química. Este
interés por la cerámica le llevó a emsviam a ‘¡uds sus estudiamítede Cali a Japón, aunque el intentoquedó
frustíado cotí su mmi uerte. Ibidemn.
26.Exposicián am;glo-japomíesa de 1910 sobre eljardimí, cmi Londres.
29 Fecha aportada pom Sebastió Gaschs, asas que otras ,/iíemites datan la colaboracióuí de 1933.
Framícesc Millam’es, “Lloremís Artigas colaboro comí otros artistas”, Joscp Lloretís Artigas, Barcelona,
MC. ,febr. ,1982, 29-34.
3QFrancesc Millares, “Llorens Artigas colaboma coms otros artistas”, Josep Llo,-ens Artigas,
Bamcclomma, M. C. , febm.,1982, 29-34.
~. Nos meferiremisos sólamnemíte a Miró-Aí’tigas en virtuddel imimerés uimipresciusdible en la evolución
histórica de la cerómiiica amt(stica, no comí ejemísplos concretos de obras sitio cts una visión generalizada.
De la que por otra parte existe, ademnás de umí estudio mmsonogm’áfico, una documnentación bastante
comímpícta sobre esta asociaciómí.
3tiosepLLom’emss Artigas, Esmmsaltesycolores sobre vidrio, porcelanay esmnal:es , Barcelona, 0.0.,
¡950, Pp. 152-3.
~.Eduardo Westerdahí, “Aitigas o el amnor a un tiempo denostado”, Los papeles de son
armnadans, Machm-id-Palmna de Malloí’ca, Nov,, vol. XLVII, 1972, p.l96.
35.Joan Teixidom’, “Lbs amte que mío míos dice nada ‘‘,Lospapeles dc somí armadaus, Madrid-Painsa
de Mallorca, Nov,, vol. XL VII, 1972, Pp. 165-6.
36, Miro, ci!. pom’Luis Castaldo, “Algumías comssideíacioíses sobre la cemámicil, Artigas y Miró, una
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simísbiosis Simígular’’, Comjfememícia pionumíciada en el XXXI coagmeso Nacional de cerámica y Vidrio,
Palmt¡a dc Mallorca, 23-26,jumíio, 199).
¡biciemn,
38.Joamí Teixidom, op. oit., 1972, ¡.156.
39.José Camisón Azmíar, “El arte deLlomemísArtigas’’, Lospapeles de somí amasadamís, Madrid-Paltisa
de Mallomca, Nov., vol, XLVII, /972, p.17O.
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VI. FUNCION DEL VALOR TRADICIONAl
VI, 1 La determinación teórica
Las causas que motivaron una nueva conciencia en la cerámica son varias: en primer
lugar, habría que destacar las nuevas perspectivas abiertas por la renovación de Los oficios:
y en segundo lugar, el descubrimiento de otras formas artísticas no europeas, que fueron
exhibidas inicialmente en las Exposiciones Universales de 1862 y 1867, donde paises con una
excepcional tradición cerámica, como Japón, China, Corea se redescubrieron. Otras circunstancias
favorables al cambio, también sc vieron reflejadas, como: un amplio y apasionado interés por
la química, indispensable para la preparación de vidriados y pastas, y, la creación de nuevas
formas gracias a la utilización de otros tipos de ejecución como el ensamblado. También habría
que apuntar la influencia de artistas trabajando en el metilo cerámico, de las que se
desprenderían ciertos signos de individualidad bastante ajenos al oficio occidental Todos estos
cambios favorecieron el desarrollo de una nueva figura: el ceramista de estudio, originado en
Francia a principios de siglo.
La determinación de las teorías de Morris y Ruskin permitieron que las características
de los objetos producidos por la máquina de exactitud y corrección fueran eliminados de la
práctica cerámica, pasándose así a apreciar formalmente la cerámica en todas las huellas que
el ceramista podía dejar, corno son los surcos en las paredes de las piezas, es decir, ritmos
orgánicos; carácter esencial de la belleza y vida, que no eran encontrados en la repetición
mecánica. La cerámica exhibió estetipo de imperfecciones como el signo de distinción quehace
a una pieza diferente a las demás, de lo ‘hecho a mamzo’, identificado con lo artístico.
Si el germen de la transformación del artesano a artista operé en el alfarero como una
desvinculación radical del cuerpo industrial, convirtiéridose él mismo en defensor de su
trabajo, tan bien sevio favorecido por las colaboraciOnes con artistas, pudiendo variar el orden
artesano establecido y poder exhibir los trabajos cerámicos dentro del mismo ámbito artístico.
Ya hemos señalado que las razones que motivaron esta conciencia artística estuvieron
condicionadas por el orden y el concepto tradicional de una artesanía que no tenía que
preocuparse más que por el aprendizaje del oficio, en su continua evolución de la tradición,
en términos generales, y por otra parte> deteriorada después del gran incremento de la industria
y el abastecimientode sus productos ¿n el mismo mercado cerámico, e influidas por los cambios
artísticos en los sistemas de representación plástica.
La libertad de creación artesana, siempre concentrada en el medio y en sus problemas
formales, no en las ideas estéticas, ni tampoco en la exigencia de ser original e inventivo,’ fue
una situación general y aseptica que no describe la realidad de las grandes áreas industriales2;
pero en cualquier caso, es fundamental para entender cual pudo serla situación y el sentimiento
del ceramista común, en virtud de todos los cambios operados en su medio, para continuar con
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su trabajo, o restablecerlo, en función de las doctrinas que defendieron la artesanía. Y porotra
parte, señalar la mayor dificultad que pudo suponer despegarse del medio como oficio, para
producir piezas con un inico sentido artístico e individualista del que carecía el conjunto de
la artesanía, En medio de este estado conflictivo, la aparición del artista ingles Bernard Leach
fue determinantepara la consolidación de la cerámica artesana y artística, no sólo en su país
sino en todo el inundo.
‘.‘J.2 El artista ceramista
La obra de este ceramista es fundamental por varias razones: en primer lugar, habría que
señalar el momento histórico y personal de la confluencia del espíritu occidental y oriental en
su formación y desarrollo,3sus conocimientossobre los problemas ocasionados por la industria
en Ja tradición artesana de su país y las aportaciones teóricas sobre el problema le permitieron
dar una visión clara y personal sobre la cerámica y la industria.
La influencia de Ruskin y Monis se evidencia en: “Miaremos ahora desde el principio
que el trabajo del ceramista independiente o del ceramista-artista, que realiza con sus propias
manos todo, o casi todo el proceso de producción, pertenece a una categoría estética muy
distinta a la que resulta de una manufactura industrializada o producción en serie, En el trabajo
del artista-ceramista que lernea su propia obra, existeuna unidad de concepto y ejecución, una
coordinación inseparable de la mano y la personalidad, puesto que el creador y el realizador
son uno. (..) empleando la terminología de l-Ierbert Read, que la obra del artesano es intuitiva
y humanista (una mano, un cerebro), mientras que la dei diseñador industrial es racional,
abstracta y técnica; labor de ingeniereoconstructor más quede “artista’’. Cada niétodo tiene
su propia significación estética y ambos son susceptibles de proporcionar buenos y malos
ejemplos. La diferencia radica en el hecho de poner la realización de la obra, no en manos
distintas a las del diseñador, sino en las máquinas. Los productos que salgan de ellas no
poseerán jamás las sutiles cualidades de que están dotados los productos artesanales; (..~) una
artesanía de calidad está directamentevinculada a los origenes de la actividad humana, a los
sentimientos y experiencias transmitidos a Jo largo de generaciones, mientras que las
realizaciones industriales, incluso las mejores, parten en buen grado del cálculo y la estricta
inteligencia.’ ‘~ “La producción continua y rutinaria de objetos dtiles, sin la menor satisfacción
al elaborarlos y utilizarlos, está condenada a] tedio y a perecer en la esterilidad, y casi todo
lo que la gente ve con agrado en cuanto a formas, decoración y colores cerámicos no son más
que manifestaciones falsas y ridículas de aquellos productos banales en los que se confunde
la precisión mecánica con Ja belleza.’’5
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Sin embargo, fue consciente deque la protesta desencadenada por Morris en contra del
uso irresponsable de la energía, habla desembocado en “artesanías pseudo-medievales, que
poco tenían que vcr con el trabajo y la vida nacionales. (...) La historia de las naciones con
su desarrollo industrial pone de manifiesto que el artesano espontáneo, intuitivo, se le aplasta
por la tensión producida en el periodo de transición que va del empleo de la mano y Ja
herramienta al dominio de la mecánica, Su vigor y sentido creador, su capacidad de asimilación
de nuevos métodos e ideas, sepervierten. Sólo el artista y el artesano, dotados de sensibilidad
y fuerza de carácter insólitos, son capaces de escoger lo mejor en el torbellino de ideas que
actualmente les invaden. En cuanto el artesano se individualiza y se aleja de su tradición, se
sitúa en posición rareja a la del artista.’
Leach al reconocer la misma capacidad artistica creadora al ceramista, consolidada por
sus ideas y su alta cualificacióntécnica, recibid a en un país degran tradición y afición cerámica,
coloca al ceramista en un plano muy distinto al habitual, lo trata como artista, si bien ello podría
ser normal en el Japón, el traslado de esta concepción en Occidente, resulta de especial interés.
Así mismo, su importancia como ceramista ha sido determinante y decisiva por sus
escritos, en especial, por ser el primer ceramista moderno que ha escrito un tratado de
cerámica,7 preocupándose no sólo por la cuestión técnica, sino por sus normas y principios
dentro de una reflexión estética y social que coloca la cerámica en un contexto artístico, pero
que trata, y de ahí la importancia de su orientación, de recuperar las tradiciones de su país,
perdidas por los excesos que la industrialización había provocado. Este tratado junto a otros
de sus escritos forman parte insustituible del conocimiento del ceramista, siendo una de las
razones de la influencia que ha tenido, y mantiene aún hoy, entre ellos.
Su trabajo no puede ser visto como una recuperación de los valores tradicionales sólo al
haber expresado un sentido artístico en sus obras. Se apoya en los valores observados en la
cerámica Sung: “no alcanzo a comprender cómo un ceramista independiente de nuestros días
seria capaz de asimilar una belleza tan impersonal, tan radical; resultado pacientedesiglos de
tradición desarrollándose paulatinamente a través de la experiencia de la materia, de las
necesidades cadavez mayores y más complejas, y la emoción sublimada de tina larga sucesión
de trabajadores chinos y coreanos. Yo estaba avergonzado. Ahora sé que esta tarea rebasa el
poder de cualquier hombre, y lo quelahacetodavia más difícil es quelejos de existir una unidad
de propósitos y de convicciones, sólo hay en los momentos actuales una tal obsesión por el
individualismo entre los artesanos occidentales que se les sorprende a menudo ridiculizando
la misma idea de nuevos criterios comunes. La independencia, una vez conseguida, es muy
preciada, pero un orgullo exagerado en su posesión cierra bruscamente cualquier camino de
cooperación, tanto en la finalidad como en la acción.’’
Es decir, su preocupación sefija en las cualidades desarrolladas poruna tradición, en una
artesanía integrada en lo artístico, así como en una relación interdependienteY con un mismo
nexo técnico; punto clave para la valoración artística. En este sentido, marcó una orientación
clara hacia una nueva artesanía, de señalado corte oriental, que es valorada como arte. Una
tradición que posibilita la utilización de los recursos y conocimientos técnicos permite volcar
:f3 7
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los esfuerzos en una actividad determinada por las propias condiciones de la creación; ya que
en la pérdida de la tradición, la técnica exhibe su facilidad sobre el “vigor de la creación’’.
No compartió la expresión del am’teporel amte en el artista moderno y su visión no difiere
de la tekhnc, donde el arteproduce según las reglas y hábitos propios del conocimiento artesano
orientado hacia un fin, y, aquella otra afirmación de lo que se debía buscar en el arte eran los
fines y no el arte en si. Según dichas reglas de conocimiento y desarrollo: “la forma de la pieza
es de importancia capital, y la primera cosa que debemos buscar es la adaptación conveniente
y adecuada al uso y al material. Sin ellas no podernos esperar encontrar la belleza en ninguno
de sus aspectos, ‘‘~ y, “El método con el que se realiza una pieza determina su carácter
general,..- cada procedimiento condiciona la interpretación de la idea original, y cada uno tiene
un campo limitado para su correcto empleo;’’.’0
Para ello, tomó los conceptos tradicionales de Qza-mno-yu, la forma de armonizar la
belleza y la vida, es decir, la belleza no en una pieza de colección sino imbuida en el contexto
cotidiano, y Shibui, palabra que reune la belleza y la pobreza como conceptos expresados en
los objetos populares.
Leach dió un paso hacia la individualización, consecuencia inevitable del nuevo tipo de
artesano ‘exclusivamente individualista e independiente en su trabajo, con una capacidad
II’
artística y creadora, y también ante una nueva significación y estimación de la cerámica
determinada por sus ideas parejas a las de cualquier otro artista plástico: “La cerámica, como
cualquier otra formade arte, esuna expresión humana: el placer, la pena ola indiferencia que
provoca dependen de su naturaleza, y ésta es inexorablemente proyección del espíritu de su
creador. ‘‘12 Y al reconocer la verdad de los materiales e identificar el carácter con los métodos:
‘Cada procedimiento condiciona la interpretación y ejecución de la idea original, y cada uno
de ellos tiene un específico y concreto campo de empleo, técnicamente delimitado, de cuyas
aplicación fitflda y adaptación personal a su correspondiente mecánica, brota en el ánimo del
ceramista un sentimiento de ~ Al mismo tiempo, la capacidad que le reconocía
Soyetsu Yanagi en el dibujo, fruto de su aprendizaje artístico en Occidente, le hacían destacar
por su capacidad para crear nuevas decoraciones, una carencia advertida entre los artesanos
del momento.
Finalmente, habría que destacar la importancia de opciones tan novedosas como:
“Nosotros, artesanos, que hemos sido llamados artistas, poseemos el mundo en su totalidad
para extraer de él incentivos debelleza.’”4y en: “El problema del ceramistase halla inmerso
en el meollo del problema universal, y es difícil confiar en alguna solución que no sea la
compenetración de Oriente y Occidente, proporcionando a la humanidad, o al ceramista
independiente, un sólido fundamento para una cultura de dimensión universal.’
En resumen, la obra tan singular deLeach dejó el germen para una nueva concepción de
la obra cerámica creativa, pero también, anunció la vida trágica del artista: “Aún sin existir
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una conformidad, siquiera tácita, con unas normas y criterios comunes, es preciso esperar el
momento de la asunción de la obra genial en el ámbito de las artes libres llamadas “Bellas
Artes’’ (fruto singular que da a menudo un clima de dolor, pobreza y lobreguez, sufrido a lo
largo de toda una vida). Pero estas posiblidades son menores en las artes aplicadas, cuyasobras
dependen de un trabajo de colaboración en el taller y motivan para su venta inmediata un trato
constante con el público.’”’
V.3 El final de la tradición
Ya hemos señalado algunos acontecimientos históricos como la base de un nuevo
ceramista-artista más integrado en el arte y distanciado de las tradiciones que le eran dadas.
En conjunto, podernos hablar de dos distintas visiones respecto al medio. De una parte,
tenemos la época victoriana de Amis and crafis, las ideas del movimiento estético que defendía
el ‘arteporel arte’’7, los estudiosdearteabiertosporlasfábricas, lacolaboracióndel artesano
y el artista, la influencia de la filosofía inglesa y japonesa de los oficios, las aportaciones en
Inglaterra de 8. Leach y 5. llamada, y de la escuela pragmática de sus seguidores corno Michael
Cardew’8. En conjunto crearon el ambiente para que el ceramista con oficio utilizase el medio
según la tradición. La producción fue de objetos útiles torneados y bien diseñados. La práctica
de estos objetos seria realizada principalmente, en los estudios de cerámica.
Leach fue uno de los pioneros en establecer un estudio después de su regreso del Japón
en ~ La forma con la que Leach aprendió a mirar la cerámica, que comenzaba cuando t
se ‘subía’ el barro, era muy diferente a la visión occidental, que demostraba que la cerámica
se iniciaba cuando empezaba la decoración. Estadiferenciaes bastante profunda en esencia e
implica cómo la pieza ha de ser concebida y ejecutada.
El nuevo criterio, bajo el sentido oriental, enfatizó toda una serie de acciones y gestos,
desde la extracción del material, la preparación de las arcillas, la formación, el vidriado, la
cocción y la distribución, donde la alfarería es entendida como un ciclo, un microcosmos en
si mismo del hombre, la naturaleza y su cultura. Un proceso donde fluye laenergía, de estado
a estado?
La otra tendencia principal representa la ruptura con los trabajos convencionales
realizados a torno. Son trabajos de ejecución manual, efectuados por el afán de ruptura y
experimentación del esquema tradicional. Dichos trabajos continuan las ideas difundidas en
Francia y que en Inglaterra encabezó Wuhan Staite Murray2’ -en clara diferencia a su maestro-
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respecto a la consideración y valor de la cerámica, se basaron en las nuevas corrientes
vanguardistas de Paris que defendían que las vasijas eran obras de arte y que el artista podía
emplení este medio para cxpresarse.
La influencia de esta corriente la apreciarnos primeramente en los artistas de vanguardia,
y sus obras en material cerámico se han sucedido, aproximadamente, desde 1900 hasta la
década de los 50. Los artistas que centraron su interés, principalmente en la decoración frieron:
Renoir, Matisse, Derain, Vlamick, Kandinsky22, Dufy, Van Der Leck, Chagalí, Braqite,
Picasso, Laurens. Yenlafunción: Rodin, Malevich,Bogler, Archipenko,Fontana, Nevelson,
Leyer, Picasso y Kokoschka, entre otros.
Staite Murray promocionó el valor <le la cerámica de estudio, animando a ceramistas
individuales a establecerse, y a las escuelas de arte a desarrollar programas para una cerámica
de estudio.
Sobre estas dos planteamientos se han apoyado la artesanía y el arte cerámico, y dan pie,
a una seriede teorías y desarrollos prácticos que integran el arte y la artesanía, pero quetambién
las separa. Este estado contradictorio se puede considerar corno una etapa transitoria, larga y
lenta, de un estado a otro, de la artesanía a extinguir, hasta la más pura expresión artística. Los
limites de esa transición se situa en la expansión de la estética oriental como el centro decisivo
para su encuentro y separación.
La estética Zen ha impactado hasta tal punto que resulta inseparable de la representación
y del sentido de la creación. Dicha influenciaconcentra su mayor impacto, en cuanto a cambios
conceptuales se refiere, entre la publicación de A Potter’s Book y la cerámica expresionista
americana, es decir, un periodo principalmente comprendido entre los años 1940 y 1960.
VI.3. 1 La individualidad del estudio
La influencia de Leach protagonizó un paso irreversible para la renovación artesana,
caracterizada por una mayor concienciación de la importancia del trabajo tradicional. Vinculé
la práctica cerámica hacia las alfarerías o estudios de cerámica.
Dichos ceramistas se sintieron autores de obras más “serias’’ por estar enraizadas en la
tradición cerámica de aquellas otras no tan funcionales y con un sentido decididamente
artístico. Es decir, lo que por un lado, impulsó el desarrollo de la creatividad, por otro, lo
condicionó a la mercancía funcional.
De cualquier forma, hay que tener en cuenta que al aceptar una tradición artesana con
ese sentido oriental, lo que se estaba haciendo era elegir un campo de expresión, con unas
determinadas herramientas, modos y actitudes definidas en otra tradición, pero sin el
sentimiento ni la deuda generacional. Esta importante diferencia, que con tanta ligereza se ha
ignorado, es de vital importancia para comprender la razón de la individualidad de los estudios
de cerámica, ya que al ser los propios ceramistas los que eligieron libremente su trabajo, aún
140
— ANA MARIA DE MATOS
VI. FUNCION DEL VALOR TRAnICIONAL
en un sentido funcional tradicional representóuna elección, y por tanto, una individualización.
El tradicionalismo ecléctico a que dieron lugar dichas elecciones individuales, caracterizaron
a este tipo de cerámica ‘artesana como un producto de Lujo, para un mercado de compradores
sofisticado.
Una apreciación más consciente del valor de estos objetos supone la separación de su
sentido funcional para apreciar las cualidades del objeto, porquela elección, tanto si estábasada
en la tradición como en la vanguardia, entraña diferenciación y proyección de la propia
individualidad, y en consecuencia, los trabajos están en condiciones de juzgarse bajo los
mismos criterios de valoración que el resto de los trabajos artísticos. Esta diferenciación
permite reconocer la cerámica de estudio al mismo nivel que cualquier obra artística, dando
importancia a los valores plásticos sobre los funcionales, Lo cual permite una valoración unAs
correcta y una perspectiva más amplia para apreciar el desarrollo e interpretación del tema,
y distinguir un pastiche, lo convencional y lo honestamente personal y nuevo.
La misma idea ha sido señalada Bob Rogers”, afirmando que una elección deliberada y
consciente, implica que no es un trabajo tradicional en el sentido propio del término. Su idea
está basada en el pluralismo, en la aceptación de cualidades de todo tipo de trabajos:
funcionales, decorativos y escultóricos, pasados y actuales,
VI. 3.2 interpretación y liberación
La estética Zen ofreció un concepto de belleza que la hizo atractiva tanta para una
artesanía como para la más pura expresión artística. Los valores eran distintos a los
occidentales, sobre todo, fueron la llave para romper con el formalismo europeo, del que se
entreveía un nuevo valor en la expresión y en el peligro. Las nuevas formas de expresión
estuvieron basadas en la asimetría, la simplicidad, el azar, la decoración abstracta, pero
también, en la humildad, la dignidad y la quietud, características muy propias de las piezas
para la ceremonia del té. Es decir, la estética Zen sirvió de asidero para quienes no queriendo
o no pudiendo renunciar a las tradiciones continuaron en ellas con una renovada visión y
técnica. Y, al mismo tiempo, para “liberarsede cualquier atadura de los dogmatismos de la
tradición. En estos dos extremos se evidencia la situación de crisis que vive la cerámica.
Leach propuso, en el primer capitulo de su libro, un encuentro entre las culturas de
Oriente y Occidente. Este interés fríe apoyado por intelectuales y artistas durante las décadas
30 y 40. Leach fue miembro de un grupo de élite, entre los que descaron MarkTobey, Raví
Shankar, Aldous Huxley y Pearl Buck, interesados todos en la filosofía y cultura oriental.
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VI.3.2. 1 Influencia de Leacli en los Estados Unidos
En 1949, Leacli visitó los EEUU, de costa a costa, dando una serie de conferencias que
atrajeron a un gran número de ceramistas. Aunque sus ideas sobre la cerámica americana no
fueron bien vistas ya que la consideró falta de raices, y en consecuencia, dedirección y sentido.
Leach resaltó que: “a causa de que el ceramista pertece a su tiempo y aspira a la posición del
artista creativo, se divide entre su lealtad a los movimientos contemporáneos, y el cambio,
desde los periodos clásicos en Occidente’’.’4
Leach pensó que la respuesta a esa totalidad perseguida residía en el equilibrio y en la
integración; cualidades que desde la perspectiva histórica no son apreciables ni en su trabajo
ni en la de sus contemporáneos ingleses, más bien, las formas cerámicas frieron una adaptación
a las técnicas orientales con los propios materiales de la región. La dificultad que supuso la
adaptación a las nuevas técnicas le llevó, como a otros muchos, a continuas investigaciones,
para permanecer, finalmente, atados a las formas tradicionales. Y en este sentido, es posible
afirmar que la respuesta ‘integrada’ ocurriría en los añossiguientes en los Estados Unidos con
el expresionismo abstracto.
Cuando Leach regresó, en 1952, a los EEUU., se llevó con él al ceramista japonés Shoji
Hamada y al filósofo Soetsu Yanagi, para hablar de los temas y asuntos referidos en la 12
Conferencia Internacional de Ceramistas y usuarios, celebradaen Dartington Hall, una escuela
inglesa, en Devon, lugar donde empezó la gira.
Principalmente, las conferencias pronunciadas ofrecieron distintas visiones de la
cerámica japonesa, además de exponer lo mucho que oriente podía ofrecer a occidente, por
parte de Leach, de explicar los principios de la estética budista según Yanagi, y de demostrar
la práctica con la ejecución de piezas y decoraciones, Hamada.
VI.3.2.2 Una actitud radical en contra de la herramienta
Una figura importante que participó de esta integración, cuyas ideas apuntaron mucho
más lejos que las de Leach, aunque no tan conocido, fue Rosanjin~t quien insistió en que la
cerámica no era un arte de experiencia técnica, máquinas y artesanía sin espíritu, sino que era
un arte de la mente, dependiente unicamente de su belleza.
Rosanjin expresó la escisión de la que era objeto la cerámica, entre el arte y la artesanía,
Identificando la herramienta, la máquina, o el torno, con toda una producción utilitaria,
relegando dichas formas cerámicas al plano que siempre tuvierOn, y, distinguiendo también,
que la más pura expresión artística no está limitada a nada: “Estoy aprendiendo al intentar
producir la cerámica como el arte bello, de acuerdo a los principios del arte por el arte. El
trabajo hecho por las máquinas es después de todo el trabajo de las máquinas. Un trabajo no
tiene valor a menos que lo active la mente humana y el espíritu humano. Como la cerámica
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de uso diario, que debería necesariamente tener un precio moderado, pienso, que no hay nada
equivocado en manufacturaría a través de medios mecánicos. Pero, una vez que e] hombre
deseeconvertirse en un artista con la deterniinaciónde dcdicarsu mente alacreación de ARTE,
debe despreciar las ventajas de la máquina. En otras palabras, las bellas artes son todas las
actividades de la mente intuitiva y no están afectadas sólo por el desarrollo o avance de nuestro
conocimiento, inteligencia o razón.’’26
VI.3.2.3 Relación crítica de una divergencia artística
En concreto, parte dc la estética oriental y de las afirmaciones que Leach compartía de
la estética Zen no le llevaron a replantear la función como el atributo principal de la razón de
ser de la pieza cerámica Las ideas en las que sebasó Leach procedían de un profundo sentido
religioso, de la belleza, donde no hay distinción entrelaverdad yío bello. La artesanía, y dentro
de ella el trabajo a torno, era considerada como la íntima expresión del espíritu del hombre.
Que tan bien refleja la estética promulgada por Yanagi.
La herencia de los métodos técnicos cerámicos transmitidos de generación a generación
implicó bastante más que el simple recurso técnico. La tradición situd al artesanoen la realidad
y evitó las luchas denodadas por la novedad. La creatividad, en este contexto, perteneció a esa
esfera de lo aprendido y lo seguro, y el trabajo servia a unas necesidades funcionales, de
espaldas al ‘arte por el arte’, al arte como experimentación y a lo contingente.
En términos generales, la dicotomía que encontramos realmente, entre los ceramistas
independientes que buscaron un estilo personal de expresión en el medio cerámico, (quedesde
1950 se viene desarrollando en el más amplio sentido), y el ceramista que está comprometido
con las tradiciones y los materiales dio origen a dos tipos de respuestas diferentes respecto del
hecho cerámico artístico.
Diferenciando las dos tendencias más destacadas del nuevo ceramista destaca aquella con
laque se puede cimentar todo un conjunto devaloresespirituales quese apoyan en unatradición
oriental que reemplaza con sus nuevos valores un oficio cerrado en si mismo, e integra lo
artesano y lo artístico en sus fundamentos, La acción es consecuencia de la función. Y, por
otra parte, utiliza el medio como expresión del artista independiente y personal. En el primer
caso, el medio es tomado como continuidad de las formas y expectación interna personal,donde
lacreatividad aparece en las vías abiertas, conscientes, dondefluye la contrapartida alalógica
técnica, y por contraste y transformación en el medio, surga una forma creativa. El artista,
apoyado en el oficio, desarrolla junto a la técnica y la libertad (relativa), la pieza única. Esta
libertad es la acción resultante del abandono consciente de un rígido control que conduciría
a las piezas a idénticos resultados. (Fómese a ruado de ejemplo, los diferentes efectos que se
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pueden producir gracias al friego, o a las técnicas de esmaltado por vertido, o, a las
decoraciones gestuales rápidas). Aunque no se puede olvidar que la libertad está limitada a la
destreza y a la propia tradición de formas y técnicas, es decir, a un accidente bastante
‘controlado’.
En el segundo caso, el artista se apoya en él mismo al elegir los medios de expresión y
orientar el desarrollo práctico de su trabajo. El resultado puede ser igualmente creativo, pero
el esfuerzo, en relación a su búsqueda de identidad, ya que ésta no es paralela a los medios
técnicos, sino personales, es inmensamente mayor.
El trasfondo ideológico y técnico de la tradición y del individualismo, y la consideración
de la cerámica semejante al resto de las artes, persiste en la filosofía japonesa de los oficios
a través de las ideas de Leach, mejor reflejadas, en los escritos del padre del movimiento
japonés de los oficios, Sóetsu Yanagi, más conocido a través del museo popular de Tokio
(Mingei-Kan). Sus reflexiones han influido y apoyado las ideas de Leacb. Indican un tipo de
belleza en los oficios distinto en su raiz al occidental conocidoY que ha repercutido,
conscientemente o no, en el asentamiento cíe este nuevo tipo de ceramista.28
Consecuentemente, habrá que averiguar los fundamentos que operan en este tipo de
tradición que se arraiga en la actitud del ceramista que utiliza el torno, corno una sólida postura
en el panorama artístico general.
VI.4 El artesano desconocido
Yóetsu Yanagi reunió parte de sus escritos29 relacionados con su visión budista de la
belleza, en el libro: 77w Unknown craftsma’t, obra no tan difundida y conocida como la de
Leach, pero que reune el pensamiento en el que él se apoyó princlipalrnente.x
Constituye un interesante documento de estética, donde explica con una aguda visión el
problema de los oficios, y enfatiza la cerámica dedicada a los objetos funcionales, tanto en las
piezas torneadas como las realizadas a mano.
Distanciado en el tiempo, aproximadamente cien años, su pensamiento es equiparable,
aunque desde otra filosofía y pensamiento, a las actitudes de Ruskin y Morris sobrelos efectos
del desarrollo de la industrialización.3’ A través de los oficios hechos a mano, Yanagi llegó
a un entendimiento de la función, concebida corno la verdadera belleza en la vida. En la que
no distinguió entre las artes aplicadas y las bellas artes. Encontrándose ese tipo de belleza
inmersa todas las variedades del arte.
La razón de que se haya desarrollado una especial atención en el Japón a la cerámica ha
venido determinado por los maestros del té. Quienes crearon, siglos atrás, un prospero y único
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lenguaje de comunicación estética.
Segdn Yanagi, el problema de los oficios no es ni tecnológico ni económico, sino
básicamente, un problema espiritual, Ambos, el trabajo hecho a mano y el trabajo deJa máquina
se extravian sino hay una preparación espiritual.
ViI,4. 1 Ver y conocer
Yanagi afirmó que en el campo de la estética o debí historiadel arte, cualquier vacio entre
percel)ción y conocimiento asume proporciones fatales> aunque este hecho suela pasar
repetidamente por alto,
Hay muchas formas de ver, pero la mejor es aquella realizada con la intuición porquetoma
la totalidad, mientras que el intelecto sólo lo hace en parte.
Ver y al mismotiempo comprender, es una totalidad quedificilmente seconsigue, aunque
ambas sean entidades de un mismo proceso y formen un interior y un exterior,
El ver es una facultad que no puede ser adquirida. Gracias a este tipo de visión, nuestra
mirada se dirige directamente al centro, al objeto de belleza. Esa belleza tiene un tipo de
misterio que sólo puede ser aprehendido por la intuición que le precede, y a la cual debe
responder el corazón.
El problema en la apreciación estética surgecuando el conocer seantepone al actode ver.
Si nuestra visión es interrumpidapor la verificación de la belleza aparece la conftisidn. Como
la belleza es un asunto de valores, y éstos no están claros, tanto las cosas de valor como las
carentes de él son admitidas provocando que en el juicio la belleza pierda su base.
Ver consiste en vaciar la mente de toda intelectualización, cuyos pasos para conseguirlo
son:
1— marginar el deseo de juzgar inmediatamente,
2- prepararse para recibir ¡asivaniente, sin la intervención de uno mismo. Esta no-
conceptualización, responde al estado Zen den¡ushin (no-mente), de donde nace la verdadera
habilidad para contactar directa y positivamente con las cosasA2
VI.4,2 La creación de un motivo
Esencialmente las condiciones de un buen motivo están determinadas por una transformación
del objeto natural, donde no hay una representación literal sino un punto de vista. Estepunto
<le vista es el que le da al dibujo uncontenido.
Dicho contenido, es la razón de la diferencia entre éste y los objetos reales; si todo el
mundo es capaz de percibir el objeto real, motivo de la representación, no todo el mundo recibe
del mismo modo la belleza del modelo, Esta belleza sólo aparece con la aportación deun punto
de vista que sea capaz de ver be]lo el objeto.
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Este tipo de dibujo nace sólo cuando el artista reproduce la esencia percibida
intuitivamente, yen esto sediferencia del diseflo, ya que éste es una composición intelectual.
La pérdida de la facultad intuitiva es la responsable del deterioro del modelo. En este
sentido, el modelo es la visión de lo que es reflejado por la intuición, y representa la esencia
del objeto. Al ser el modelo la representación de la esencia, todo lo superficial ha de ser
eliminado. Este tipo de modelo del que habla Yanagi, responde a la vacuidad del Zen, de mu,
el vacio. Así, su mayor significado responde a su vitalidad, Es en su placidezdonde reside el
movimiento.
Por consiguiente, labellezayel dibujo son aspectos deuna misma cosa, Así, en un buen
dibujo hay un reforzamiento de lo que es verdad, y sin este aumento el modelo carece de
convicción. Toda verdadera distorsión es inseparable del modelo.
A través del dibujo aprendemos a cómo mirar la naturaleza y nada hace que estemos más
vivamente en contacto con la naturaleza que el modelo. Dicho dibujo da un ámbito ilimitado
para la imaginación. El dibujo no explica, abandona las cosas al espectador; la belleza está
determinada por la libertad que dé a la imaginación del espectador. Un buen dibujo es sinipre
receptor al espíritu del espectador.
Ahora bien, el buen dibujo es simple. Y ello ha de estar referido a las leyes y los números.
En la naturaleza puede observarse una simetría básica. Una tendencia a la simetría resulta
inevitable y natural desde que tiene su origen profundo en la naturaleza. Esto significa un
orden, y el orden significa ley.
Así, “La ejecución de un modelo implica una estricta observación de los principios, de
otra forma aparece la confrsión y la fealdad termina en lugar de la belleza. Cuando
simplificamos algo, nos damos cuenta como la simplificación implica una vuelta al mundo de
los números. Los números están expresados en la simetría, Hacer lo simétrico y simplificar
tienen el mismo significado. Sin la simetría no puede conseguirse la simplificación. No se
pueden hacer buenos modelos sin la observación de las leyes.’’~
La belleza en los trabajos realizados por los artesanos, en grandes cantidades, para la vida
diaria, encuentran en esos modelos una belleza que trasciende lo individual, La consecuencia
de la obediencia a esas leyes es el aumento de la libertad. La aceptación de esos limites produce
una facilidad en la mente.
El artesano Fía de tener en cuenta: la utilidad, el material y la técnica. El uso determina
la naturaleza del modelo a elegir, no es la decoración por la decoración. La naturaleza de los
materiales crudos también aparece en el modelo, como en la textura, Y finalmente, el modelo
es consecuenciade sus procesos técnicos. Yanagi, afirma que la búsqueda de modelosen papel
es incorrecta por desarrollarse al margen de las limitaciones técnicas que dan como fruto
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una consecuencia opuesta a la búsqueda personal de una idea.
VI.4.3 La belleza de lo irregular
Los antiguos maestros del té en Japón fueron los primeros en apreciar la belleza de la
irregularidad conscientemente y la tomaron como un principio. Esa irregularidad o deformación,
descarta la forma convencional, y representa la bdsqueda del hombre por la libertad, que es
lograda partiendo de lo regular.
Kakuzó Olcakura en un intento por describir este amor por la simetría en términos
modernos, llamó a esta irregularidad “el arte dela imperfeccidn’’. Las caracterfsticas de los u
utensilios del té enfatizan las irregularidades que son tornadas al hacer la pieza como ¡aparte
integral y potencial de la belleza. La belleza que tiene lugar, está asociada con la libertad. La
libertad verdadera es la belleza. Ese amor por lo irregular es un signo básico de la búsqueda
elemental por la libertad. En esta naturalidad, los maestros del té encontraron la profundidad.
El opuesto de este concepto es lo perfecto, que se ve reflejado en lo frio y estático,
El esteta budista Shin’Ichi Hisamatsu fue más allá de esta idea al afirmar que la
imperfección en si misma no constituye la belleza; la imperfección es un concepto negativo,
y la verdadera belleza en la ceremonia del té debe ser positiva. La teoría llega al extremo de
“rechazar lo perfecto’’ pero, positivamente. El ejemplo de esta idea queda ilustrada en los
cuencos de rakú,34 donde la forma es deliberadamente deformada.
Hisamatsu afirmó que esta forma de actuación se contradice con La originaria idea de
donde los maestros del té se basaron para la ceremonia. Esto es: unos cuencos de uso corriente
entre los campesinos de Corea. La belleza en dichos cuencos fluyó de forma espontánea,
.1
resultado de la necesidad, ausente en todo momento del criterio consciente de la imperfección
o la perfección ya que los trabajos no tenían ninguna pretensión.
La belleza según Yanagi no puede explicarse ni por las teorías de Okakura con “el arte
de la imperfección’’, ni tampoco por las de Hisaniatsu de ‘rechazar lo perfecto’’; la belleza
en la ceremonia del té reside e los términos de musO, la idea budista de lo sin-forma no
cambiante detrás de cada fenómeno, es decir, no está mii en la perfección ni en la imperfección
sino en la esfera donde tales distinciones no aparecen, donde no hay ni aceptación ni rechazo,
donde lo perfecto está identificado con lo imperfecto. Por esta razón, Yanagi no consideró que
la consecución deliberada de esa imperfección sea el camino correcto hacia la auténtica belleza.
La diferencia señala diferentes motivaciones.
La belleza que Yanagi describe como irregular, o “aspera’’ según los maestros del té,
implica una belleza que está escondida, y la cual describen los adjetivos: shibui, wabi y saM
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que brotan del fondo del pensamiento Zen, y tienen el sentido de la modestia, restricción e
interioridad.
Cada camino tiene una belleza que sc esconde en su interior, y es referida corno shibu!.
Es la creación que conduce al espectador a sacar la belleza por él mismo. La bellezashibui es
aquella quehaceartistaalespectador. Estacualidad, es la propiademu (cl vacio) ensu forma
exterior.
Yanagi relaciona la cualidad de la belleza de los primeros maestros del té, donde las
irregularidades no fueron en modo alguno planificadas con el tipo de distorsión contemporánea
‘salvaje y dependiente. De hecho, puede decirse que el perseguir la libertad ha llegado a las
puertas de la limitación de tino mismo.
Esto puede concretarse más en la comparación que hace entre los primeros cuencos del
té y los que fueron hechos expresamente para tal fin. El ejemplo es tomado con los cuencos
coreanos de Ido y los japoneses de rakú. Los primeros fueron hechos para la vida diaria y sin
un esfuerzo deliberado. Los de rakú en cambio, fueron realizados para tal motivo, por
consiguiente con un esfuerzo deliberado. La diferencia de las regularidades implica distintas
motivaciones: el de las cosas nacidas y el de las cosas hechas. Así, el “Rakú no es realmente
libertad sino cautividad, no es realmente “ausencia de conceptual ización” sino su resultado.”35
De esta forma, Yanagi expone el dilema entre lasenda deljirlid-dó, o lasalvacióna través
del propio esfuerzo, y la del tarikl-dO, o el abandono en la auto-dependencia o dependencia
en la gracia.
VI.4.4 La belleza y su relación con el oficio y el artista
Para alcanzar ese sentido de la belleza no son suficientes Las teorías en las que el objeto
y el espectador, o el artista y el objeto se separan como entidades distintas. Porque la total
comprensión de la belleza no tiene un carácter del “yo” y el “ello”.
Captar este tipo de belleza no es fácil, para Lo cual es imprescindible la facultad de la
intuición que nos permita mirar los objetos directamente En ese librejuego no debe haber nada
que se interponga entre la persona y el objeto.
La búsqueda y la expresión de esa belleza está orientada a través de la religión
propiamente dicha. De este modo, los problemas de la disciplina budista integran también el
arte.
Desde el momento en que llegar a ser buda no es algo que pueda conseguir un sólo
hombre, el problema estético es visto del mismo modo que la búsqueda del individuo para
conseguir un estado no dual o debuda. Este estado no dual es el principal problemadelaestética
budista, que considera la naturaleza del hombre no dual. La división de las cosas no es natural
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y está basada en el engaño humano. Olvidar el problema dualista es la condición para regresar
a la casa no dual donde la salvación está prometida?6
La diferencia entre lo que en Occidente se entiende por la belleza y lo que se considera
desde el budismo, diverge esencialmente. En un sistema donde la belleza es entendida como
la antítesis de la fealdad, implica la relatividad de los términos en función del gusto, criterio
y épocas, principalmente. Y el budismo establece que sólo en un estado ausente, por ser
anterior al conflicto puede haber belleza.
Entre las palabras que se inventaron para diferenciar este tipo de belleza encontramos,
shibui que sugiere lo austero, ténue y restringido, pero también, quietud, profundidad,
simplicidad y pureza. La reticencia es el elemento esencial del sustantivo, shibusa que expresa
la belleza de lapobreza, la belleza que es sugerida, o en infinita afirmación. Por ello, aquellos
objetos que se consideraron ‘completos’’ no fueron utilizados para la ceremonia del té?
La palabra muge, literalmente, liberación> o “estando libre de impedimento’’, se refiere
a la ausencia del obstáculo que erige la relatividad. Así, liberado de la dualidad aparece La
belleza, que es en un sentido u otro una manifestación de este tipo de libertad, que existe en
su propia integridad.
Para llegar a la belleza, a buda, se muestran dos caminos: el de la autoconfianza,j¿riki-
dO, y el de la confianza en el poder externo, uniki-40. El primero es conocidocomo “el camino
de las penas’’, por la dificultad que entraña llegar al fin último, es el camino de los artistas,
de los que creen en si mismos y estar en posesión de lo infinito, para lo cual es imprescindible
la voluntad y la fuerza,
Entre las sectas budistas que abogan por el camino de la obtención de la Iluminación está
la doctrina individualista del Zen, que manda a sus discípulos a autodisciplinat’5e y a confiar
en su propia naturaleza inherente hasta que se alcanza ese estado. Su objetivo es la liberación
de la dualidad. El verdadero artista es aquel que ha entrado en la esfera donde la lucha de lo
feo y bello no existe. Ese estado es descrito por las palabras buji (sin acontecimiento) y butian
(ausencia de problemas). “. . el único camino abierto al artista es el de enfrentarse cara a cara
con el no-dualismo en si mismo -y eso significa llegar a ser buda, porque buda no es otro que
la encarnación de lo no dual.’’38
Laotra vía, es conocida como “la senda fácil’’ (ig yo-dO), esel camino de lagranmayoría,
que reconociendo su propia pobreza sc apoyan en el poder externo.
La tradición, es la acumulación de experiencia y sabiduría de muchas generaciones. Es
lo que los budistas llaman el Poder Dado, un poder que trasciende las individualidades.
Ayudados por la tradición, los artesanos pueden producir grandes trabajos con mayor
facilidad, cuya belleza no es personal. La belleza de la cerámica de la dinastía Sung es uno de
esos ejemplos: en Tz’uchou, gran ceñtro productor de cerámica, los dibujos fueron realizados
por jóvenes, en su mayoría pobres, analfabetos y bastantes colocados por imposición. La
respuesta a cómo pudo lograrse esa extraordinaria belleza de las piezas ha de encontrarse en
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parte, en la naturaleza de los materiales, pero también en una repetición sin fin, condición
indispensable para una gran destreza.
La consecuencia de este ¡nodo de pensar lleva a considerar que la belleza no es la
prerrogativa del genio sino también de los que han escogido el camino de la gracia.
VI.5 La ceremonia del té
El aprecio del té procede de China. Una serie de consejos y normas se encuentran en el
tratado Chia-ching, dcl periodo Tang. Posteriormente se convirtió en una moda. Dicho
aprecio, entró en Japón durante el periodo Kamakura, Y fue cambiando paulatinamente
basándose en formas más directas y sencillas, pasando a ser la degustación una cuestión de
fondo, donde lo principal era la reunión social y la apreciación de los objetos artisticosY
El Chajin o el maestro del té, es el ser que accede a la valoración de los objetos como
son realmente. Su visión es total, directa, sin ningdn medio que la interfiera. Así, pueden
comprender intuitivamente el objeto en profundidad. Dicha visión, revela la naturaleza interna
del objeto, en si mismo.
Las grandes obras maestras del té, 6-meibuisu, son aquellos objetos de los que no se
conoce su autor, ni cuando o donde se ejecutaron. De estos objetos puede decirse que son
creaciones de los maestros. Sólo la visión de los maestros hizo posible el ennoblecimiento de
la existencia de aquellas inercancias ordinarias, abandonadas. Con su percepción crearon
espontanearnente y sin prejuicios: “fue su visión la que aporté las reglas y convenciones a la
existencia’’. El ‘ver’ “les llevé al uso y el usar conduce a una mirada mucho más profunda.
Sin el uso no hay una mirada completa, porque nada enfatiza más la belleza de las cosas como
su correcta aplicación. A través del uso, por consiguiente, los maestros del té se aproximaron
todavía más estrechamente a los secretos de la belleza. Si quiere verse bien una cosa, debe
usarse bien.’~
La belleza tanibien “la experimentaron con la existencia completa. Podemos decir que
comprendieron la belleza en acción.G..) Vivir la bellezaen nuestras vidas diarias es el camino
genuino del té.(...) es el modo de mirar a los utensilios y el código de conducta para
manejarlos.’ ‘41
En la ceremonia del té se require una mente activa y concentrada; de lo contrario los
objetos están muertos, Los objetos en si mismos no pueden ser sinceros si la mente no lo es,
La materia y el espíritu son uno en el proceso de la iluminación, Hasta que los utensilios
encuentren a un hombre sincero, no puede decirseque el objeto sea válido. “Darse cuenta de
la belleza y practicar la creencia son una y la misma cosa.’ ‘42
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El mayor resultado de las artes es el descubrimiento de la ley. El té es el camino para
descubrir la ley de la belleza, La ceremonia del té establece un modelo ritual. En el ritual ha
de haber lealtad y obedienciaa la norma, ya que la perfecta libertad descansa sólo en observarla,
Es en dicha ceremoniadonde puede encontrarse el significado más profundo a todas las
artes tradicionales. A través de los utensilios, se expresaron aspectos universales de la belleza,
La palabra slailnd reune distintos aspectos de la belleza. “Cada persona de acuerdo a su
disposición y entorno, sentirá una especial afinidad a uno u otro aspecto.’’ ,“ ...es la opción
de abrir las puertas a los infinitos misterios de la belleza,’’
El adjetivo Wabi -delegado por el poeta Bashó- es aquello para el cual todos nos
esforzamos, esta idea no puede ser demostrada por el sentido físico. Por el contrario, shlbui
es comunicable a través de la materia. Puede ser demostrada por el color, la forma y el dibujo.’’
En el análisis que Yanagi hace de los oficios señaLa que existe una confusión en la
dirección seguida por los maestros del té a la hora de apreciar los auténticos oficios. Esto es:
en la libertad de su intuición creativa, Según su opinión, el proceso se empezó a deteriorar
sobre el periodo de Kobori Enshu (1579-1647), y ha continuado hasta la actualidad.
Con todo, el camino de] té ha dejado constancia del modo de apreciación directo e
intuitivo de los objetos. Con esa visión es posible seleccionar hoy nuevos utensilios para la
ceremonia y señalar el camino de la existencia moderna: “No hay necesidad de continuar con
las viejas proporciones y la estructura de las habitaciones del té y las cosas que ellos usaron.
Es precisamente tal libertad la que enseñaron los antiguos maestros,” ~
VI.6 La estética Zen
El Zen aparece en China en ladinastía T’ang y continúa en los periodos Sung y YUan.
En Japdn esta filosofía discurrirá desde el periodo Kamakura hasta principios del periodo
Edo.44
Shin’ichi I-Iisamatsu, en su libro Zen and 11w Fine Ant5, ha señalado que las
características de simetría o simplicidad, no se identifican por si mismas con el Zen y dicen
muy poco del rigor con que se manifiesta esta forma cultural. Esta estética debe ser descrita
en los términos de una filosofía, cuyos rasgos esenciales conocidos como las siete caracteristicas,
forman una unidad completa e indivisible.
La atracción que sentimos por un objeto Zen- tal y corno lo describe Hisamatsu- “no es
el resultado dela curiosidad casual o el interés porla novedad> sino un resultadode la expresión
de algo muy profundo, algo que es fundamental alaexistencia humana: principalmente, nuestra
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Verdad-o sin Forma- Uno mismo, ‘‘46Deesta forma> difiereen esencia de todas aquellas teorías
que separan el arte y el uso.
La cuestión no es vista por el grado de destreza que exhiba un objeto sino de la libre
autoexpresión del sujeto creativo, de como: “el Uno mismo sin Forma se expresaasimismo.’
Eso que es llamado Sin Forma no significa carencia de forma> aunque incluya su
significado, sino la verdadera autoconsciencía.
Estetipo deforma, seexplicaenel estadoenel quenohay formanifisicani mental, Pero
aunque la mente no posea una forma especial, tampoco se puede decir que carezca de forma,
porque las ideas son aquí vistas corno formas, entendido esto, al poder ser diferenciadas y
definidas, lo cual es, en cierto sentido, considerado como formas mentales o ideológicas. Sin
embargo,”hay una mente que puede considerarse que no tiene forma: que es llamada
normalmente la autoconsciencia Ser consciente de si misma es lo que se llama “uno
mismo ‘,““Ahora bien, en el momento en que la autoconselencia sea tratada objetivamente,
como materia de estudio (psicología) deja de ser autoconsciencia para convertirse en objeto.
‘‘Mientras la mente comúnesta limitada y definida tiene forma, la mente como autoconselencia
no tiene tal forma. Está en cada aspecto más aLlá de la forma, más allá de la definición, La
verdadera mente, en uno mismo niega y elude, por tanto> la definición y objetivación.’’48
Esta autoconsciencia está limitada por la confrontación entre “una autoconselencia sin
forma que se opone a otra autoconsciencia sin forma. Dicha autoconsciencia contiene una
distinción y oposición entre si misma y los otros.’’ “la autoconscieilcia es extremadamente
pluralista. Pero aquí la autoconsciencia es siempre una particular autoconsciencia bastante
diferente de las otras. En este sentido, siento que esta distinción constituye el núcleo central
de todas las distinciones...’’
Ahora bien, “la ausencia de forma en el Zen no se refiere incluso a la ausencia de forma
de la autoconsciencia, Porque mientras puededecirse que esta autoconselencia tiene forma, la
Autoconselencia del Zen existe completamente sin forma. Aún no hay forma en la materia> la
mente o la autoconsciencia. Desdelos incipientes días del Zen esto es lo queseha descrito como
la Ausencia de forma,’’49
El problema de aquello que no tiene forma es aquél que establecequedonde no hay forma
no hay existencia. Lo cual implica la necesidad de buscar una forma de existencia en la que
pueda existir la no existencia. “la ausencia deforma en el Zen noes el concepto deexistir sin
forma, sino más bien la “realidad’’ de Uno mismo que existesin Forma. Esto es la verdado
Uno mismo sin Forma que llamamos Zen.1’~
El como llegar a este estado es sólo conseguido a través de este UnoMisnw, sindistinción
de lo interior y lo superficial, o lo interno y lo externo porque en esta dualidad existe la
restricción. Así se habla de satori como el “Uno mismo sin Forma o la Autoconsciencia es
sólo con el Despertar que dicho Uno mismo hereda la existencia. Satori significa: el Despertar
a -y por consiguiente existir- el Uno mismo sin Forma.’’ “...satori es una actividad muy
diferente de la intuición, creencia, conocimiento intelectual, o sentimiento emocional, el cual
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se obtiene usualmente con las religiones comunes. Para alcanzar el satori, el que lo alcanza
y lo alcanzado no son dos sino uno, esta “única’’ existencia es lo que es Original,’’5’
Tal y como es entendido> el estado al que nos ¡nueve el Zen, y por tanto, el budismo, no
es de trascendencia ni de inmanencia sino depresencia. “...esta presencia significa que no hay
distinción temporal del pasado, presente y futuro. Así buda no existe en ninguna particular
división de tiempo, o en términos espaciales, buda no habita en ningún lugar.(...) La Propia
Verdad existe ‘aqui y ahora’’,’’52
El estado de presencia quedescribeHisaniatsu esla idea del vacioconceptual: “El Sujeto
Fundamental (Fundamental es la raiz activa)es la Nada Absolutamente;(.) no puede estar
quieto sino existir activo constantemente.’’ “Respecto a su actividad> el Sujeto Fundamental
que es Nada Absolutamente es también el Sujeto Fundamental que es Activamente Nada.’’
A través de la actividad viene a tener forma, aunque esto sólo se puede decir cuando se
trata de la forma verdadera, y no de la forma simple que no procede de la libertad sino desu
dependencia en ella. “Careciendo de esta libertad> la forma se revela exclusivamente de forma
a forma, La forma que constituye la actividad del Uno mismo sin Forma, sin embargo, es la
forma de la No Forma. Para este tipo de forma sin forma, el Zen tiene el término de
“maravillosa existencia’’ “Que significa: “existencia y no existencia: Aquí la existencia nunca
permanece estática, sino que es constantemente una en la Ausencia de Forma. Así pues, ese
Uno mismo sin Forma se caracteriza como el Verdadero Vacio,.. que a diferencia de la
existencia común, es a la vez existencia y no existencia.’’”
En este sentido la expresión Zen: “los sauces están verdes y brillan las flores’’, significa
conseguir ‘Despertar’ a la existenciaen el sentido más completo; el de esa raiz activa de la Nada
Absoluta, que ha sido alcanzada por la libertad desde lo que tiene forma.
La nada tal y como se ha expresado no supone la simple no existencia o negación sino
la de la vida en la que el hombre puede volver a su origen o al Sujeto Fundamental que es la
Nada Activa para convertirse en el Mismo Absoluto Sin Forma> y es “en la expresión artística
de este Sujeto Fundamental que es Absoluta y Activamente Nada cómo sedesarrolla la creación
del arte Oriental’’.54
VI.6. 1 Las siete características del Zen
Las siete caractéristicas fundamentales del arteZen constituyen una vía auténtica para la
comunicación artística> junto a la reflexión y significado interior. Estas son: la asimetría -
fukinsei-> la simplicidad -kansd-, el encuentro con la esencia de las cosas de forma generosa
y sin preucupación -koké-, la actuación creativa y espontanea y sin dobleces -shizen-, la
expresión de lo infinito por lo no representado -y¡Ygen-, la resistencia al niurido pero sin su
abandono -datsuzoku- y finalmente el silencio puro y sin ruido -seijaku- Para entender las
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características de las cerámicas utilizadas dentro de este marco de pensamiento hay que
comprender el rigor, la disciplina y.el ascetismo de la doctrina Zen,
La asimetría
Lo asimétrico, lo irregular, lo desiquilibrado, lo tortuoso ola negación de las reglas son
adjetivos que evitan la expresión de lo perfecto. La diferencia fundamental radica en que se
entiende por defecto. Muchas de las representaciones artísticas han tendido a representaciones
simétricas por identificación de lo simétrico con lo perfecto. En este sentido, el defecto se
entiende como la negación de la perfección.55 Pero en el Zen, en cambio, la forma perfecta,
en tanto como tiene forma ha de negarse.
Se niega la perfección de la forma porque seconsidera que no es la perfección verdadera,
La imperfección de la que habla Hisamatsu es la perfección de la forma no explicadao mejor,
de la expresión de la forma que ha sido negada. La asimetría, es la manifestación de la No-térma>
como la negación de la adherencia a cualquier perfección de la forma. Es la manifestación natural
de “la existencia maravillosa’’, que es la característica de la asimetría.
Concluyendo, “la perfección de la forma negada” es la verdadera perfección.
La simplicidad
La simplicidad o la carencia de complejidad se manifiesta en la Autoexpresión del Uno
Mismo Sin Forma y en aquello expresado por la Autoexpresión.
La simplicidad tiene algo en común con lo ingenuo y el abandono, Y no es algo que
desaparezca con la complejidad del color o de la forma: “Mientras la No Forma es así, la forma
más simple, el no color es, igualmente, el color más simple y lo que es simple en el sentido
de no tener color no puede ser nada más que el Uno mismo sin Forma, Cuando este Uno mismo
sin Forma se expresa a si mismo, expresa, en esa autoexpresión, mucha Simplicidad Esta
Simplicidad, entonces> no está sólo en el trabajo donde se expresa a si misma, sino que se
encuentra también en lo que está expresado’’56
Austeridad Sublime
La tercera característica significa haber conseguido eliminar el sentimiento sensual>
emanciparse a los sentidos y penetrár en la esencia.
La razón no es independiente totalmente <le la sensualidad hasta que se ha emancipado
de los sentidos. Esto es realizado por el Uno ints/nO Sin Forma, así es como aparece la
Austeridad Sublime,
Esta característica no puede alcanzarse cuando existe debilidad o inmadurez porque no
es posible llegar al corazón de las cosas. La desaparición de la sensualidad significa mostrar
el esqueleto, rehusando constantemente a su envoltura, Lo que significa haberse adelantado
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a la ptop¡a vida. Ser experimentado y tener las características del Uno mismo sin Forma
significa: ser “antiguo y gracioso’’ (sabi), o tener una “pobreza que sobrepasa a la riqueza
(wabi).
La naturalidad
También caracterizada por las expresiones de no-mente o de zo—intento, naturalidad o
naturaleza espontánea quiere decir no ser artificial, no forzar el curso de las cosas porque todo
lo que ha sido hecho de forma obligada no tiene verdadera belleza.
Se entiendeque la verdadera belleza deviene naturalmente, como en samdndhi donde la
naturaleza no aparece tensionada o forzada ya que esto no sería verdaderamente original,
emerge de la negación de lo inguenuo, la naturalidad accidental o la intención consciente. Esta
naturalidad no se encuentra en los objetos naturales o en los vivos. Es el resultado de un intento
creativo total. Aparece cuando el artista entra minuciosamente en lo que está creando, donde
ningún esfuerzo consciente, ni distancia entre los dos permanece.
Profundidad sutil
La quinta característica determina que nada hay tan profundo como la profundidad del
Uno Mismo Sin Forma.
La ejecución del trabajo ha de llevarse a cabo con contención, atracción y distinción, De
tal modo, que se pueda imaginar una profundidad de contenido y nos haga sentir infinitas
reverberaciones. Algo que no es posible en lo pintado minuciosamente donde todo está
expí icito.
La profundidad, ola obscuridad que emerge de ello ha de conducir a la serenidad y la
calma, esa es la de la habitación del té, que evita la distracción y conduce a la serenidad de
lamente en una atmósfera sosegada. Se diferenciaconsecuentemente de ese tipo de profundidad
del budismo exotérico, que relaciona la obscuridad con el abismo, el miedo, el hechizero, y
todo aquello relacionado con la destrucción.
Libertad desde lo accesorio
Significa llegar a la libertad desde el hábito> la fórmula, lo convencional, las reglas.
Accesorio es todo aquello que concierne a la actitud y al concepto que está sujeto y confinado
en la mente. Siendo por ello, la libertad racional una falsa libertad al no estar el Uno Mismo
Sin Forma limitado a una simple forma.
La regla de la no regla constituye una característica vital> también llamada libertad sin
restricciones. Es decir, aquella que se establece a si misma.
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La tranquilidad
También conocida como sin agitación o puto silencio difiere del sentido corriente que
se aplica al término: de no ser molestado por nada que pueda estimular los sentidos, Pero
incluso en este estado la mente está en acción, Cuando nada turba la mente existe la verdadera
libertad desde la inquietud, ausente totalmente del Uno Mismo Sin Forma.
Dicha serenidad no es algo objetivo. “Solo por existir el Sujeto Fundamental puede uno
ser libre desde la inquietud en todas las situaciones.””
VI.7 El cuenco Kiezaemon Ido
Las tres principales procedencias de los cuencos para la ceremonia del té son: Corea,
China y Japón. Los maestros del té, sitúan en primer lugar los de Corea. Y entre sus muchas
variedades destaca la conocida como 6 Ido, o el gran Ido. El que más sobresale es el llamado
nwibutsu OIdo. Delos dos registrados con ese nombre, el más fino se conoce como Kiezaemon
Ido,
Los comentarios y espectativas que cuenta Yanagi, antesde conocer el cuenco conocido
con este nombre, se basaron en probar cúal seria la mirada de los maestros del té, y en
comprobar su propia percepción. Después de haberlo visto, lo encontró tan simple que: “no
podría haberse imaginado una cosa más ordinaria. No había ni rastro de ornamento ni de
calículo. Sólo un cuenco coreano de comida, un bol, además, uno que cualquier hombre pobre
habría usado diariamente -la loza más común.
Una cosa típica para su uso; casi sin valor; hecho por un hombre pobre; un artículo sin
el sentido de lo personal; usado sin cuidado por su propietario; comprado sin orgullo; algo que
cualquiera podría haber comprado a cualquiera en cualquier parte. Esa es la naturaleza de ese
bol.. La forma no revelaba ningún pensamiento en particular: fue uno de muchos. El trabajo
habíasido rápido; el repasado era desigual, hecho sin esmero;...,pero a nadie le importaba. ‘‘~~
La belleza del cuenco Kiezaenion Ido reside en todas sus características naturales: de
sencillo, no turbulento> no calculado, inofensivo, honesto, natural> inocente, humilde,
modesto, sumiso, austero. El cuenco no estaba inspirado en las teorías de labellezaoen rasgos
personales y esfuerzos conscientes. Respondía a la expresión: “nacieron no se hicieron’’. El
análisis de su forma, su volumen interno, las huellas de los dedos> el borde, el color del agua
y el té en su interior, el grosor de las paredes, son de tal sencillez que los signos de su
deformación son el resultado de su manipulación o del proceso.
En este tipo de percepción, de experiencia y de conocimiento basaron los maestros del
té las siete reglas: “Ellos no hicieron propias las leyes de la belleza. Las leyes existen en una
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esfera que trasciende lo propio y la posesión. Las leyes son el trabajo de la naturaleza> no el
producto de la ingenuidad humana.”59
De esta forma Yanagi compara entre aquellos artesanos que realizaron su trabajo
basándose en la tradición y sin esfuerzo consciente> y aquellos cuencos japoneses que eran
realizados con el esfuerzo conscient~de todas las características quehabian sido señaladas por
los maestros. Lo que hizo que el énfasis en algunas características, como la deformación,
resulara deliberada y por ello, forzada en su apariencia. Este es el sentido por el que Yanagi
afirma que “La producción fue envenenada por la apreciación,’’W
VI.8 El sentido de una artesanía
Si habíamos apuntado el hecho de que la cerámica como oficio se encontraba separada
de la máquina, y en consecuencia, la vía del diseflo, proxima a los ritmos, actividad y
construcción de sus estructuras, disentía por completo de su sistema, dejando inevitablemente
su integración en la independencia artística, La transición de un espacio artesanal al artístico
renació bajo el pensamiento oriental y estética> apoyado por las exposiciones, conferencias y
libros que Mamada y Leach propagaron.
El problenia de los oficios, tal ycomo es visto porYanagi, y en relación al sentido budista
de la belleza, está garantizado principalnienteporla caracteristicadel artista: su individualidad.
De ahtcíuesu discurso estéorientado ahablardel tipodebelleza delosoficios ya considerar
porqué hay que volver a ellos,
A través de dichos análisis Yanagi estableció su propia teoría para solucionaruil problema
que parte del conocimiento.
La diferencia esencial entre el artista y el artesano es su carácter individualista, hasta
entonces desconocido en el artesano. Su interferencia en el desarrollo del oficio, hizo variar
el discurso hacia la elección de propuestas más adecuadas.
El problema de la elección individual situa la personalidad anterior a la práctica> y,
consecuentemente, la destreza técnica no siguesu discurso natural sino que esta obstaculizado
por ella; de esta forma, los resultados diferiran en gran manera de lo hasta entonces conocido,
Es decir, el artesano, que formabaparte en el engranaje del oficio de una forma inconsciente,
produciendo trabajos de una gran destreza técnica, en una dinámica natural, cambia su
producción bajo unas nuevas condiciones, pero, con el consiguientedeterioro de las destrezas
y técnicas tradicionales desvirtuadas por otros valores. Este factor irrumpe en la cantidad y
en la calidad de las piezas, una divergencia técnica en el carácter del oficio, o en el cómo se
usa una determinada técnica. De ahí, que el tiempo de ejecución de las piezas y el precio de
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las mismas sea también sustancialmente distinto.
Volviendo a la distinción de los dos caminos para la lograr la Iluminación, o en nuestro
caso, la correcta identidad del objeto, hay que recordar, que la complejidad del “camino de
las penas’’ implicaba una inmensa dificultad en la que todos no conseguían finalmente llegar
a su propósito. La consecuencia de escoger el camino de la individualización para la inmensa
mayoría de artesanos obtuvo una respuesta vacía por la pérdida de la propia identidad
tradicional y la necesidad del cambio, colocando el problema en su dimensión rnáximat Esto
podría explicar una deficiente realización práctica y técnica, una confusión de los valores
propios del oficio, y una necesidad romántica de novedad que están muy por debajo de las
carácteristicas de la belleza en que se basaron los antiguos maestros Zen.
Si la práctica y técnica del oficio no es usada por el artesano como el medio para conseguir
un resultadodecalidad, ysi noexisteeneseartesano-artistalavoluntad y claridad mental para
llegar a la realización artística, los resultados que obtenga serán pobres y débiles, aparte de
que su desgaste será inutil, al ignorar el sentido del uso, los valores técnicos y los criterios
personales.62 De ahí que Yanagi afirme que: “La artesanía no debe estar impedida por el
individualismo.’’
El dilema enfrenta la belleza con la utilidad en la que se basan los oficios y el producto
cerámico resultante de la colisión entre los valores de la tradición y la individualización del
artista.
La sustitución del valor de uso por el de la artisticidad ha producido en los oficios una
búsqueda de soluciones. Yanagi consideró necesario para el arte popular volver a un sistema
degremios, punto en el queseaproximó a lavisión de Morris: “Los gremios y los oficios fueron
inseparables. La belleza de los oficios fue el resultado de la cooperación entre los artesanos?’
Los gremios son: “Asociaciones para la ayuda mUtua y proteger el orden. El orden implica
la moralidad básica. La moralidad garantiza la cualidad de los productos. Da al trabajo su
carácter, garantiza la artesanía, y rechaza vender trabajos mal hechos~ ‘
Yanagi distinguió entre los distintos tipos de oficios: el popular, basado en una
realización no consciente de los objetos> no están firmados, son baratos y se fabrican en
cantidad. El individual, son aquellas piezas hechas para unos pocos, son escasas, de elevado
coste y están firmadas. El industrial, queson productos realizados por las máquinas en grandes
cantidades y son baratos. Y finalm9nte, los oficios aristocráticos, cuyo acento recae en la
dificultad técnica y el refinamiento, son productos escasos y caros,
De entreellos, el que tiene más carácter de oficio es el popular porquesus productos son
fabricados por una comunidad para toda la sociedad.
La belleza la expresó en función del oficio: “La belleza que está identificada con el uso.
Es la belleza nacida del uso. Aparte del uso no hay belleza en el oficio. Por consiguiente> las
cosas hechas que no hacen frente al uso o que ignoran la utilidad apenas puede esperarse que
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contengan este tipo de belleza.’’ “La belleza del arte popular es del tipo que proviene de la
dependencia en el Otro Poder. El material natural, el proceso natural> y un corazón receptivo-
Son los i ngrcd lentes necesarios para el nacimiento dcl arte popu 1 tu,’
Entiende por uso la indivisibilidad de la mente y la materia, Usar es la actividad que
completa el objeto. De ahí, señaló dos de las características esenciales de la cerámica
tradicional: el uso y la intimidad. También indicó como la tradición constituye el factor más
sólido en el que se apoya el artesano, mucho más que el individualismo del artesano-artista,
cuyos trabajos “no son deseados pricipalmente por sersólo vasijas sino porexhibiruna delicada
sensibilidad o la fuerza de la personalidad del fabricante,..’’ El artista-artesano es desbancado
por el artesano popular porque ““la belleza individual’’ es más pobre que la belleza que
trasciendealo individual.’’ Y porque”.., n~ientrasel artistaindividual estátanfrecuenteniente
arropado en si mismo y su expresión va en contra <le las leyes de la naturaleza, Esto también
puede ser explicado por el hecho jue el poder de lo individual es más débil que el de la
En medio de estas tensiones, muchos de los productos cerámicos en los que ha intervenido
el factor de lo personal ha dado objetos poco útiles, decorativos, escasos y caros. Distanciándose
del uso diario y de la necesidad, de la sociedad por el coleccionista y por los entendidos.
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VI.9 NOTAS
‘.Recuérdese que la originalidad señalada porRuskiíí partía de la correcta utilización del inedia>
no dcl deseo rio singularizacióii o el des¿LIYo.
2.La situación descrita por Leach donan cia la posición general del ceramista común ‘‘que sin
poseer un conocin¡ientosensihledesu arte uit/e lasbu enas normas, derivadas de la tradición, es incapaz
de crear, no digamos ya obras maestras, sino ticproducir siquiera trabajos intrlnsecamente correctos.
fi. Leach, op. c¡t., pi.
3.Leach scfornu5 artisticatnente en Occidente, y en su estancia en el Japón. a dondefue coja el
propósito de enseñar, continuó Su aprendizqie artIstico a través de la ce: cf¡a ¿ca quefice aprendida,junto
a sri amigo Ken Kichi Tomimoto, por Ogata Kenzan, el sato ¡nuestro cerámico de una de las mós
conocidas osrhpes tic ceranuistastradicionalesjapofleset,en una línea de tradición de 250 años. Bernard
Leach, A Poiter’s Bock, (1sf. 1940), London, Faber & Faber, 1988, p. xiv.
4,fl Leach, Matinal del ceramista, ~nacLde E. Sala), Barcelona, Blume, 1981, pp. 22—3.
~.Ibídem, p.35.
6.lbide¡n, p.36
1.EI primer tratado sobre cerámica encontrarlo es el de Cavaliere Cipriano Plccoipasso, que
consta do tres manuscritOS, conocido ovino Li Tic Libri Dell’ Arte del Vassaio, pubileatio en Londres
p~’ Cu,won Pross, en 1934.
8.B. Loach, op. oit., p.37
9.B. Leach, A Pouer’s Bock, London, Faber & Rubor, 1988,11.19.
JO, lbidom, p. 20.







“.Fórmula creada por Victor Coussin en 1818. Reclamaba la independencia del arte. La libertad
toral, al margen de su utilidad y servicio; momento éste, en que perdía su verdadero fin: la expresión
de lo bello.
>~. Cardewfi¿o el primero de una larga lista cíe cera,,aislas notables que estudiaron con Leach en
el estudio de Sr, lies, La iqfluencia oriental puede vislumabrarse en sus escritos muy acordes a la
ideología del maestro, No así, su cerón¡¡ca. Leach estuvo principalmente interesado en el arte de
Midlands de los siglos XVII>’Xviii, mientras Cardeiv la estuvo por el redescubrm’nIeIJtO de los valores
locales cii el estilo del ongobedeDevon ‘‘Fue el¡inico ceramista importante de entreguerras que estuvo
,ninima,nente iqfiuido por la cerámica oriental. ‘‘ Paul Rice, Britísh. Suedio Ceramios; En the 2Oth
Centuíy, itt., Bairio & ionkins, London, 1989, p
44.
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Cuando Leach llegó a Inglaterra, te’¡ía un amplio conocimniento de las técnicas y procesos
orientales y experiencia como ceramista: “umma gram¡ ventcda sobre la enseñanza inaticcuada de la
cerámica impartida por los colegios de arte, ‘‘PaulRice, British, Smudio. Ceramics: iii t/ie 2Oth Centur>’,
1sf., Barrio & ienkins, London, 1989, p. 26.
20, Keenneth R. Beittel, Zen andiheA:? ofPotteiy, ¡st., New Yom*-Tokyo, Weatherhill, 1989, p. 28.
2m, Stai¡e Murta>’ (1881—1962) formado prímeramnente cotrío pintor, cuando se interesó por la
cerámnica tenía las ideas artísticas muy claras, Fue el único cíe los alumnos dc Leach que no estuvo
asraido por las piezas propiamente utilitarias. Su imWueuciafiue mnayor como profesor de cerámica en
el Royal College ofArt, donde fue director del .depam’taníento tic cerómnica, en 1925. Desde ahí pudo
fr/luir a una nueva generación de ceramistas, Atare sus alumnos más notables des¡acam¡: Samuel Halle
y Hcnmy Hanmmond. Enímnanuel Cooper, fla de la cerámica, Ceac, Barcelona, 1987, p.I&O y AA VV,
Pottors otí Pottemy, Evauí Brothers, London, 1976.
22 Kandinskyjite el creador de un ¡¡modelo, realizado cii 1922 para lafábrica deLeniugmado. Dic/jo
modelo fue manufacturado en 1972> con una tirada limitada de 190 ejemplares, para el estudio
Haviland. Malevichjke el responsable de un conocido diseño de cafetera y taza usado para lafábrica
Imnperial de Porcelana, nacionalizada en ¡91 Z Boglerprodttjo modelos yfornmas en la fábrica de gres
de Vel¡en-Vordamnmn cmi el periodo de 1925-6. Tcum¡ara Preud & Serge Gaurbier, op. cit., pp. 60-63.
“. Comfemencia pmo nunciadaporBol’ Rogemw, (directo> del departamento (le volumen cii la escuela
Loughborough de Inglaterra» en la C’raftsmen Potters Association, en Julio del 1974. y que fue
continuada en el articulo. “Rejlections on Frcedom and Gerauíics’’, Ceramnio Reviev>, ti0 32, 1974.
24.Bernard Leach, Belief and Hope, Saimíl ¡ves, Council, 1968, p.4.
~tRosaq/in viajó a los Estados Unidos en 1954. Fue una tic las figuras más representativas de la
estética oriental, y realizó una serie de piezas que e.xpuso en e/Museo deArteModerno>’ la galerla Grace
Borgenioht de Nueva York. Su perspicaz visión delprobíomna que indirectan>emte Load’ hablaplanteado,
junto con su temperamnento le hizo legendario.
26 Cit. por Cark Clamk, op. cit. p. 101, de la tramísoripolón tic ¡tna comiferenciatiada el ¡Ocie Abril,
de 1954, en Milis C’o llego, Oakland, California, (liad. by N. Ya,na¡mioto,Iv., Sidney Cardozo,
“Rosaqjin’’, Craft Horizonx, Api, 1972,j’. 65.
27~ Yanagi,ji¿c discipulo y amnigo de Daisersu Suzuki> cuyos libros hicieron conocido elbudismo
en Occidente durante la última mitad dc siglo. Sobre estos escritos Yanagi atrajo la primera estética
dcl arte occidental. B. Leach, ‘‘¡niroduccióm¡ “, Sóersa Yanagi, The Unknown Cmaflsmnan: A Japanese
¡nsight ¡mito Beaut¿v, 2’~ cd., Tokyo, Kodansa ¡macrnatiot¡al~ 1978> p.87
28, Que mutis de uno no ha dudado en oalWcar comnopsdudoarf(StiCO.
29.Pmincipalmento; The Way of Craftsmanship, 1927,Tlxe Kiezaemofl tea-bowl, 1931, CraIta of
Okinawa, 1939> Seeing and Knowing, 1940, TIje l3uddhist Idea of Beauty, 1952 y Towards a Standart
of Beauty, 1954,
30 Estas ideas han marcado consciente o inconscientetfleulte un discurso de los oficios ¡¡asta
¡westm’os rilas, de espaldas al ¡no vimiento artístico.
~ Desde la RestauraciónMe¿ji, las Ideas occidentales han tenido ¡al efecto queso han alzado los
productos e,xtraq/eros como la máxima ¡iota ile progreso, dejando de lado lo tradicional considerado
corno viojo. 5. Yanagi, op. oit., p104.
32, Ibideun, pp. 109-112.
~.lbidem, ¡>116. Sobre elmotivo SusanneK. Lamígerba ajirmnado que: “Lasformnasjimndt¡flWfltalOS
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que sepresentan en las artesdecorativasde todas las edades y lazas -porejemplo el círculo, el triángulo,
la espiral, las paralelas— son conocidos como mnotii’os del diseño. En si mismos tío son “obras’’, ni
siquiera ornamnentos, perose prestan para la coníposiciótí ypomloníismno son incentivospetra lacreación
artistica. La palabra motivo expmesa estajhmíciómí: los motivos son art(fi cios organizantes que incitan
la inmaginación del artista, y así “motivan ‘‘la obra cii un sentido pe¡fectamtíentc ingemiuo. La empujan
hacia adelatmtey guían su progreso ‘‘, 5. Lamíger, Sentimniento y Forma, Mejico, Universidad Nacional
Autónomo de Mefico, 1967, p.69.
-S El rakú es un tipo de cerámica dedicada a la ceremonia del sé y sus fornías se limitan a las
utilizadas en dicha cereniotíla.
~ Yaííagi, op. cit., p¡25.
36, Yanagi concreta el comícepto budista cmi su difrreiícia, píincipalnzemí¡c del cristiamíisnío, cmi que
no asume elpapel dual de creadory lo creado> o la independencia de Dios respecto del homnbm e. Fmi este
sentido, buda mío es uit creador, sitio el líotnbme que llegó a la Ilummminación, cotí lo cm¿al, cualquierhoníbre
puede alcanzar ese estado. Dicho setítido, tío puede ser comísiderado ¡¿tía religión propianmente dicha,
nr monoteista, ¡ti politeista.
La crítica que se suele hacer al budisímmo está mc/alda a la representación cte deidades, éstas han
cíe ser vistas conio las “muanifestaciones de la emiomitie gloria de la Ley: ellos deben estar conectados a
los mayos del sol, radiatído cmi todas dimecciomies’’. 5. Yanagi, op. cii., p. 127.
37,5~ Yanagi, op. cit,, p.149.
38 ¡bidein, p. 144.
~. Elpabellómí del té tecrea un espacio d¿feremíte de lo cotidiamío, recogiendo diversos aspectos de
las viviendas cíe los caitípesinos. Se emcuetitia emícla vado en uit jardín, cuyos primicipales cleitictitos
recuerdan la soledad (le la ¡miotítaña, se comnpomíe de: mocas, ¡nusgo, agua y el camino de entrada,
principalmetíte, cuyo sentido era romnp ci todo vinculo comí cl ¿st ciicm.
40.S, Ya¡íagl, op. cit., pl78.
~. Ibidemmí, p. 179,
42,5, Yatíagi, op. cit.,p.¡88.
~{5. Yanagi, op. cii., p.213.
~ Sobre estafilosoftaseham¡ escmitodistintas versiones, Emítre ellos: Okakura Teí¡slíimí (1862-1913)
e¡~fatizó la asimetría coitio lacaíacier~vtica distintiva. fimumio Taní (¡880-1938) destacó la belleza y la
simplicidad commío sus rasgos primicipales Erticst Fetíellosa 0853-1908,) destacó la i,jfluencla Zen en cl
arte chuto yjapotíés.
~. Shiít ‘¡chi Hisa,natsu, Zetí amid ihe Fitie amis, (fla. by Gis/Un Tokiiva3, Otowa, Kodansha
international, st. edition, 1971.
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32 lb ¿dciii, pSO.
». Ibidem, pSi.
~. Ib ¿dciii, pSi
‘
5.En elbudisnio, se comísidema a buda coiuio la pemfeciafornia de ser, por ello su represemítación
es Cali cercamía a la pemfecciómí coimio es posible.
56.Shin ‘¡chi Hisamííatsu, o~. cit.,
“. Ibideimí, p.59.
‘~. Ib ¿dciii, p. 194.
e’>. Ibidení.
tina ciisis del níedio cerdímulco, que la falta de valoración afecta (amito a la artesamíla comuio al
arte, pero sin dicha crisis, mío hubiera siclo posible tocía su reesíructuiaciótí y reconocimmiiemito a que la
cerámnica está hoy siemído somííetida.
62, Esta sería umía explicaciótí de esasformuías que conservan el cará crer de contejíedorpero que su
uso íío es posible por la reducida dit,íemísión del cuello y boca> y que llamarnos decorativas porque
además de mío ietierjinícióií, su relaciótí cotí la realidad se orienta tan solo al adorno.
~{S. Yamíagi, op. cii., p2O8.
“‘. Ibidemn, Pp. 197-200.
~,Ibidemuí>13.199.
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VII. DE LO ARTESANO A LO ARTíSTICO
VII.1 El final del virtuosismo
Cuando Leach regresó del Japón en 1920, se llevó consigo al ceramista ShCji Hamada’,
juntos propagaron tinas ideas espirituales de una estética radicalmente opuesta a la concepción
occidental. El deseo de Leach, de la “integración’’ de Oriente y Occidente condujo a una
inseparabilidad de la estética zen y la herramienta del torno. Pero antes, habrían de encontrar
los problemas propios de tina tradición artesana que sólo estaba preocupada por los recursos
técnicos, el virtuosismo y el deslumbramiento.
Después de llegar de Oriente, “continuarnos buscando la cal ¡dad en un sentido que no era
reconocido en Inglaterra en ese momento- pareció como un fracaso, como un material malo.
Lo dificil, blanquecino, y transparenteparecian ideales. Nosotros trajimos deOriente, llamada
y yo, un nuevo concepto de la calidad en los vasos- de texturas, de colorido firme,
Aplicamos en las piezas una apreciación de la naturaleza, de los efectos naturales, de los
materiales puros. La calidad cerámica estaba asociada, hasta el momento, con ¡a pureza, con
un excesivo refinamiento, y cambiamos el concepto victoriano del buen gusto’’2
Esta era la visión Yanagi en relación a la exposición que realizó Hamada en la galería
londinense Paterson, en 1931: “hasta el momento, casi todos los ceramistas modernos han
empleado su talento en la técnica. Vidriados raros, nuevos colores, y novedades formales han
sido sus principales objetivos; la mayor ambición ha sido hacer algo que nadie haya hecho y
que nadie pueda hacer, Les ha parecido que no hay mejor forma desorprender al mundo. Pero,
¿por qué se quiere sorprender al mundo?,
Hamada, por el contrario, lo reconoció casi desde el principio, y la convicción ha
aumentado a través de su carrera; la belleza no puede nunca obtenerse mediante la sofisticación
de la técnica, porque la belleza es confianza y verdad. Rechazando la insinceridad y el exceso
de refinamiento deuna destreza exclusivamente técnica, ha ido a los tres origenes donde lo sano
es inherente al nacimiento de la belleza; y aunque esos orígenes pueden parecer muy caseros
y sencillos (y lo son verdaderamente, y a causa de esa extrema simplicidad la mayoría de los
artistas ceramistas modernos no lo entienden), ~inembargo, el camino escogido por Hamada
llegará un día en el que sea considerado corno el principio de un renacimiento en el arte del
ceramista individual. Primero, ha reconocido que la belleza de la cerámica es casi completamente
dependiente de la calidad del material, Esto debería ser, verdaderamente, tina convicción
fundamental de cada ceramista. La mayoría de ellos, sin embargo, abusan de los materiales
por el esfuerzo de una elaboración rutinaria, de refinamiento y terminan haciendo productos
sin ninguna consideración orgánica, entre la forma y el material, Son muy pocos los que
entienden que la belleza de la cerámica está principalmente en la belleza de los materiales.
Prefieren confiar en su propia destreza y conocimiento técnico en lugar de las cualidades
naturales del barro.’’3
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Para Leach el nuevo concepto encontró Ja dificultad técnica de los nuevos materiales:
“Fue durante aquella década de los veinte cuando luchábamos por encontrar los materiales
adecuados y conectar con el pueblo, Fue dificil con el pUblico. Habían estado condicionados
por tinos valores establecidos durante la revolución industrial, EJ problema era que el hombre
se habla separado de su propia cultura, el alfarero de su material -el barro se habla refinado
en algo llamado pasta,...; Lo que nuestra cerámica trajo de oriente fue diferente. Era una
apreciación de las diferentes texturas y la asimetría,
Así pues, la mera forma de entender y trabajarlos materiales era distinta y contraria a
las espectativas victorianas de: “lo raro, caro, detallado, coloreado brillantemente, extravagante,
lejos de las normas de la vida -allí, los vicios eran evidentes, el orgullo, la envidia y todo lo
demás.
Leach estuvo influido por la cerámica coreana Yi, la china Sung, el engobe y la cerámica
medieval inglesa, las primeras formas de la dinastía Ming, la cerámica persa, precolombina,
Delf y también la japonesa.6 Perosu forma de apreciar y concebirlacerámica era esencialmente
japonesa.’
La actitud oriental se identifica perfectamente en su frase: “el hombre es la cerámica’’.
Su obra, no estuvo condicionada por “la expresión de la belleza por la belleza, sino la belleza
por la vida. La utilidad y la belleza eran uno y lo mismo. ‘‘~ este sentido, la creación es una
manifestación del espíritu universal.
Esta nueva forma de entenderla cerámica hacia al alfarero responsable de todo el proceso
de la pieza, no sólo de su torneado. Bajo este criterio la obra se convierte en Unica, no dividida
en los clásicos procesos occidentales de forma, para el alfarero, y decoración, para el pintar,
La obra se concibe integrada, cuyo sentido es el de totalidad.
Todo esto será mejor comprendido a través cte las técnicas y los procesos.
VII.2 Al2unas consideraciones sobre las técnicas cer*tmicas
La técnica fue el factor, claramente visible de como la transformación operó sobre las
formas, en la medida que los valores derivados de la creación artística eran captados por una
tradición sin muchas pretensiones personales, pero que sin lugar a dudas, permitían, aUn
lentamente, tina transformación, de una artesanía clásica, sin suficientes elementos para
afrontar el reto arrtstico, y quizás también sin ese interés.
La adaptación a la nueva concepción, esencialmente de la sencillez y la naturalidad y las
técnicas, en la tradición alfarera occidental, amplió un nuevo horizonte creativo, y cleterminó
una visión más amplia en el medio que, aquellas otras técnicas que dejaban muy escasas
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posibilidades creativas al alfarero,
Existen gran varie<lad de técnicas decorativas> dependiendo de las diferentes atmósferas,
cocciones, composición, temperaturas, etc.; como la convencional división en los grupos
conocidos de: antes del bizcocho, después del bizcocho y posterior a la cocción del barniz.
Aparte de esta tradicional clasificación, y que adem6s no indica algo fundamental para
cl criterio que nos ocupa, y es el ritmo de cada técnica caracterizado por la rapidez o velocidad
de ejecución y que refleja, consecuentemente, una determinada forma de concebir y desarrollar
la forma artística.9
Si las siete características en las que se basaron los maestros del té se centraron en un objeto
utilitario que había sido realizado sin cuidado, rápido, común, anónimo,>..; indica que las
técnicas excesivamente complicadas> de varias cocciones, de grandes depuraciones de las masas
arcillosas, de cubriciones totales> etc,, exigen el cuidado y e! virtuosismo, sino en el proceso
final si en la preparacción técnica, que Indica un determinado tipo de refinamiento, muy
diferente a las de las piezas de llamada, Leach y Kawai en las que de alguna forma están
implícitas sus raices populares.
Por otra parte, el como unas piezas populares podían responder a la más íntima conexión
y expresión artística, también se deriva delas siete caracterI~ticas porque definen los principios
esenciales del arte, llevado a su esencia. Así, algunas técnicas cerámicas van a ser asimiladas,
más adelante, como “arte’’, sin diferenciar los recursos técnicos de los principios artísticos>
De esta forma, la tradición artesana cerámica, fue asimilando los contenidos esenciales
artísticos de la artesanía oriental, adernás (le una forma característica de expresarlos, si bien no
la única.
VU.2. 1 La técnica: una cuestión de ritmo
La decoración significa Lina forma de identidad, Favorece una mayor unión entre la forma,
el motivo, la textura y el color. La compleja y absoluta integración <le la forma y la superficie
es el objetivo de la mayoría de los ceramistas.
Como hemos indicado, podemos diferenciar entre técnicas laboriosas y rápidas. Este tipo
de clasificación atiende al tiempo y la rapidez necesarias para aplicar correctamenteuna técnica
en la superficie de la pieza. Las técnicas decorativas, cuando son concebidas con un sentido
artístico, cambian en la forma yen el modo.
Si la época contemporánea tiene un determinada actividad, y el sentido con el que se
realiza la cerámica es artístico, la decoración no puedeser concebida como mcta ornanientación
sino expresión; de esta forma, la manera en cómo son utilizadas esas técnicas, hoy, para fines
expresivos, necesitan inevitablemente, participar del pulso contemporáneo, al igual que el
resto dc las actividades plásticas. Este es el sentido por el que la clasificación convencional
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no sirve para explicar, el sentido artístico del vaso contemporáneo, y consecuentemente de la
pintura de su superficie.
De cualquier manera, no se puede olvidar, que el artista, es capaz de utilizar cualquier
técnica en deshuso, con tal de que sea capaz de ‘rescatar’ su valor expresivo e incorporarlo
a su época. Así, técnicas repetitivas, mecánicas o convencionales, clásicas o caducas pueden
utilizarse con un nuevo y diferente sentido hoy; por ello, la clasificación que presentamos
pretende orientar un (liscLIrso y no jerarquizar los métodos.
Nos referimos a técnicas laboriosas como aquellas relacionadas con la previsión de: el
diseño de la ornamentación, la distribuición de colores, la aplicación del estarcido, la
separación de los colores &ara evitar contaminaciones y defectos), el esmaltado por partes,
es decir, todo un conjunto de pasos planificados. Entre este tipo de técnicas están: ladecoración
a la “cuerda seca’’, que se llama así por la línea que se pinta sobre el objeto a decorar y cuya
función consiste en separar los colores, Otra técnica similar es la de “arista’’, consiste en el
empleo de una arista o cordón, cuya función es también la deseparar los colores, Ambos casos
son ejemplos de una decoración aplicada, aunque en la de arista, la línea pertenezca a la forma.
Otro tipo de decoración muy diferente es aquella en la que la decoración no se aplica,
sino que conforma. Uno de los más vistosos ejemplos es conocida como “agata’’. En terminos
generales consiste en preparar pastas de distintos colores> distribuirlos unos sobre otros, y
según la compresión y el corte, los colores aparecen con el efecto que recuerda al mineral.
Posteriormente, las planchas de barro se recortan y se superponen en las partes de un molde,
que está dividido en tantas partes como lo exija su forma de manera tal que al unir todas las
partes configuren la forma final. Por último, la pieza se repasaprimero interiormentepara unir
sus partes, y cuando se ha desprendido, se desmoldea repasando su parteexterior.
Otro tipo de decoraciones no muy elaboradas son aquellas en las que el motivo se produce
por impresión o corte, de manera improvisadao no; el dibujo se obtiene segdn la impronta de
la herramienta y la aplicación que de ella haga el ceramista, Pueden llegar a ser técnicas muy
repetitivas por la rapidez con que se producen los dibujos. A este tipo de decoraciones
responden también los sellos, las incisiones, y todas aquellas aplicaciones queno son pensadas
dentro de la concepción de la pieza única personal, en este sentido, son decoraciones no dibujos
o modelos.
Un tipo de ornamentación que responde a estas características es la decoración con Kanna,
que consiste en una decoración realizada con una cucbilla metálica y flexible, que en su impacto
contra la superficie de la pieza> mientras el torno gira, produce una serie de incisiones más o
menos uniformes y variadas, según el grado de velocidad y ángulo.”
Ambos sistemas, favorecen el cuidado y exigen [a planificación del diseño> la gran
complicación visual decorativa impide formas complejas únicas. Generalmente, en este tipo
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de procesos se pierde el sentido del conjunto, de la idea de expresión por el ‘recreo’ de la
decoración en si misma, llevado hasta la pieza bonita. En general, son procesos lentos,
laboriosos y repetitivos que no dan como resultado gran número de piezas y su uso no es
popular hoy.
En el segundo caso, aquellas otras técnicas no tan laboriosas, exigen para conseguir una
gran destreza que sean repetidas cientos de veces, están relacionadas con la idea que expresó
Leach de que quizás sólo una de todauna producción diaria reuniría las condiciones de la pieza
única, del signo, en la sutileza, asimetría, la irregularidad o el accidente. Son técnicas
vinculadas a la artesanía por el gran número de piezas que hay que elaborar. Las piezas únicas
bajo estas condiciones expresan las siete características del zen.
No obstante, hay que hacer una matización importante, porque cuando indicamos
rapidez, nos referimos no sólo al tiempo, sino a un carácter definido por la destreza; esta
habilidad, y dentro del sentido artístico, no puede relegarse al gesto’2 del ceramista, sino al
sentido que la acción de esa destreza imprime a la pieza. Entonces, ladestrezay el carácter van
unidos, Aquí la repetición es organización, distribución y equilibrio espacial que organiza la
composición del espacio en la forma torneada. De esta forma, podemos hablar de técnicas que
inciden más en la expresión y gesto, y, de otras, que delimitan y conforman planos, permiten
que el esmalte no se fije de la misma forma en los bordes que en los huecos, produciendo así
diferentes calidades y colores que dividen o diferencian espacios, resultando de ello, una
organización espacial compositiva.
Entre estas últimos tenemos: el faceteado, es decir, dando una forma cuadrada, exagonal,
u octogonal. El estriado, que consiste en cortar canales. En estos dos casos, el esmalte, no se
distribuye uniformemente por la superficie, las aristas delimitan, al no adherirse el esmalte por
igual en la arista que el resto de la pieza, tampoco se comporta de igual manera el esmalte en
los surcos. La acumulación mayor en unas zonas que en otras, además de las divisiones
formales, permite la delimitación y organización del espacio lo que leda un carácter estructural
importante, ya que el color del esmalte refuerza el sentido de la forma.
Entre aquellas técnicas’0 en las que la forma no se modifica esencialmente, tenemos: el
engobado, consiste en aplicar una cubierta opaca hecha con arcillas de otros colores. La
decoración con cera, permite gracias a su acción repelente, crear reservas. El sgraffito, consiste
en contrastar dos engobes aplicados previamente gracias a raspar zonas de la pieza. La
decoración ala “grasa’’, llamada así porque emplea un mordiente o grasa para fijar el color
a una cubierta; debido a su baja temperatura de cocción, los colores son más intensos. La
decoración sobre esmalte crudo, conocida como “mayólica’’, consiste en pintar con óxidos
silicatados sobre el esmalte blanco en crudo, de forma parecida a la acuarela,
Entre ambas técnicas, podríamos incluir un tercer grupo en el que participan tanto de la
espontaneidad como de la elaboración, dependiendo del ceramista. Serian, con el barro todavía
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húmedo: la impresión y el relieve, que se pueden realizar con cualquier material que sea más
duro que la superficie del barro. La adición de barro, y el grabado. Cuando el barro ha
adquirido consistencia de cuero: el calado, cónsiste en perforar las paredes de la pieza, El
bruñido13, consiste en pulir la pasta hasta que la pieza adquiere tina tersa superficie brillante,
Para Mamada la repetición era tina forma de obtener la libertad, desde un modelo
consciente. Muchos de sus métodos decorativos reducen al mínimo el proceso consciente, tales
como el vertido. Su dibujo del baniboo casi llego a convertirse en su sello, ya que lo repitió
miles de veces. Al hacer esto, el proceso se convertía en totalmente inconsciente y
representativo de su estado interior, No en vano, se ha dicho que “la decoración de Mamada
es tina de las más perfectas representaciones de los ideales de la pintura abstracta americana.’’4
Los dibujos de las decoraciones de Leach eran lineales, sencillos, rápidos de hacer y de
entender. Los más conocidos son: el sauce, el salmón, el pájaro en vuelo, la liebre corriendo,
y el peregrino. La repetición no restó espontaneidad, ni frescura, a los motivos. Este tipo de
repetición permitía cambios casi imperceptibles pero que iban alterando la naturaleza de los
motivos.
Esencialmente, entre los dos grupos no existirían grandes diferencias, si las técnicas
fueran usadas con la emergencia creadora, con el ritmo de cada época, en lugar de la recreación
artesanal que deja a la pieza carente de sentido propio y que carga excesivamente la
significación en lo ornamental y apenas en la importancia de la reflexión y el signo,
VII.2.2 El rakd
El rakú’5 es un tipo particular de cerámica desarrollada por los primeros ceramistas
japoneses, en ella todo es diferente, desde la aplicación del esmalte que se realiza superponiéndolo
en capas sucesivas, dejando sin repasar lo que chorrea, evitando a veces la cubrición total del
cuerpo’6. Este tipo de cerámica se moclela a mano, prescindiendo de los años de aprendizaje
y disciplina para el dominio del torno, ya que estas piezas eran terminadas con cortes hechos
con espátula, por lo que eran generalmente, asimétricas.
El proceso consiste en pintar una pieza bizcochada, cocerla en un horno calentado con
carbón, sacarla del horno al rojo vivo después detranscurridos treinta minutos, y dejarlaenfriar
a la intemperie.
Estos efectos fueron usados total o en parte, por los ceramistas contemporáneos
japoneses y occidentales, destacando pioneramente llamada’1 y Leaeh, Usaron los recursos
compositivos que este tipo de cerámica ofrece: dejar parte de la pieza sin vidriar, donde el
espacio se usa como decoración, contrastar el efecto aspero del barro con el barniz suave, que
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ofrece un cierto efecto expresivo. Como también es significativo y adquiere un valor
determinado el espacio hueco interior.
Esta técnica introdujo tina importante innovación en Occidente, al extraer la pieza del
horno al rojo vivo, Esta diferencia> respecto a la clásica concepción de la cocción, ofreció un
efecto ciertamente dramático, accediendo a la. transformación que se producía en el horno,
Cuando Leach trató en St. Ives’2 dc producir piezas con rakú, advirtió que al ser
demasiado porosas y frágiles, a causa de la temperatura a la que estaban cocidas, las hacía
inadecuadas para el uso doméstico, si bien eran muy útiles para la ceremonia del té, que a causa
del grosor de las paredes, se podían asir facilmente, aun con una alta temperatura. Razón por
la que Leach abandonó posteriormente este tipo de producción,19
El cambio de concepto y función de esta técnica y las excepcionales características a que
se prestaba provocó una importante ruptura sobre las cocciones tradicionales> y más
generalmente sobre las posibil klacles artísticas,
En primer lugar, el horno ralcú japonés, de construcción muy sencilla, solamente cuece
piezas pequeñas y medianas, es decir, es un horno creado para un determinado tipo de pieza.
única, En segundo lugar, el hecho de sacar la pieza en caliente permite la manipulación todavía
en la superficie de la pieza.
Estas dos novedades serán suficientes para que en 19~0, el americano Soidoer, usando
como guía el Manual del ceramista de Bernard Leach, empiece a utilizar las posibilidades del
proceso. Introdujo un variación, consistente en arrojar la pieza extraida del horno a 90000 (en
oxidación) en un recipiente lleno de hojas secas, momento en el quese produce tina reducción.
Esta variación permitió la posibilidad de alterar la cocción clásica; de estaforma, se popularizó
el rakú como una técnica muy libre, sin restricciones, descubriendo las posibilidades creativas
postcocción0
Soldner ha reconocido el espíritu del zen en su obra: “En el espíritu del rakú, existe la
necesidad de abrazar el elemento desorpresa. No puedehaber temor de perder Jo que una vez
fue planeado y debe existir un impulso de crecer junto al descubrimiento de lo desconocido.
En el espíritu de! rakú: no se reclama, no se espera, no sesigue un plan absoluto, se está seguro
en la oportunidad del cambio, aprendes a aceptar otra solución y, finalmente, prefieres confiar
en tu propia intuición, El rakú nos ofrece el profundo entendimiento de aquellas cualidades
de la cerámica que tienen una naturaleza más espiritual> de objetos hechos por hombres
dispuestos a crear objetos con tanto significado como función. ¡121
Así, la innovación del accidente> como un ingrediente esencial de la conducta humana,
resultado del impulso, del abandono o de lo inconsciente, introdujo tina mayor libertad en e!
medio, ampliando todo un campo de recursos, en el que la personalidad individual, podía
identificarse con la originalidad de los elementos aportados en el proceso. ‘La luchahacia la
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realización es una serie de esfuerzos, de dolores, de satisfacciones, de rechazos, de decisiones
que no pueden ni deben ser plenamente conscientes, al menos a nivel estético. (,.,) el
“coeficiente artístico’’ personal es como una relación aritmética entre “lo que está inexpresado
pero estaba proyectado’’ y “lo que está expresado inintencionalmente’ ‘
VIL2.3 Ritmo contemporáneo en la cerámica tradicional
Un caso ejemplar del ritmo de una época ádaptado a la técnica es el que Picasso imprimió
a la decoración y transformación de la cerániica~. Si analizamos sus piezas observaremos que
la manipulación de la pintura va unida a su gesto personal, pero además, acompaña a la
transformación de la forma dada, y en este sentido, la obra adquiere el carácter de totalidad,
de la misma forma que el signo en la pieza única tradicional zen,
El orden que establece en la cerámica es esencialmente pictórico. La funcióndeja de tener
sentido, porque al decorar con incisiones un plato, por ejemplo, lo inutiliza por las rebabas
de los cortes. Sin embargo, el ritmo desu pintura acompaña al ritmo de las formas, y así, integra
artísticamente la forma y la decoración, y la pieza se convierte en única, La pincelada recorre,
busca, rescata la forma y participa del espacio. Toda esta concepción creativa aplicadaa formas
artesanas ha sido esencial para los cambios cerámicos porque presentó el efecto de la
manipulación plástica formal junto al recurso de la espontaneidad y accidentalidad en una
completa libertad expresiva. Aquí, la expresión es personal en el sentido de la actitud, el gesto,
en este sentido, es formal, ya que la materia es un pretexto para la utilización de los elementos
plásticos. Su parte informal es aquella en donde la deformación se identifica con expresJón.
Sti máxima aporación, y en clara referencia a los cambios posteriores operados en la
cerámica americana de los cincuenta, es su ritmo creativo. El ritmo, señaló un gran cambio,
consistente en la identificación no sólo con la intención, sino con la realidad, La prisa e
improvisación fueron el gran reto que no se había alcanzado antes en la cerámica; las formas
torneadas artesanales no tiene ese carácter de improvisación en si mismas ni se parecen a la
fragmentación de las estructuras de la vanguardia.
El ritmo se relaciona también con la utilización de todo lo necesario para Ea obra, con un
sentido personal en la elección, que significa, en forma extrema, una absoluta ausencia de
restricción, ajena a la ‘pureza’ de los medios, y que si se da agota o anula de alguna forma la
creaciónY Ya que la creación determina que el artista imponga sus propios limites.
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VII.3 La estructura y el concento
Con la aportación de Leach, Hamada y Yanagi, los ceramistas pudieron conocer una
visión distinta de la belleza occidental; en la manera de terminar las piezas, donde el esmalte
‘completaba’ y no decoraba la forma, del sentido completo de la forma cerrada y abierta, del
contener y del vacio. Así, será entendida la cerámica de Artigas. Su “gran lección de
simplicidad’’” procedía del oficio y participaba de esta estética,
Frente a la complejidad del mundo artístico, el artesano pudo reafirmarse de nuevo en
una tradición, que si bien, con los cambios -introducidos por Leach sobre la recuperación de
la artesanía- el ceramista pudo elegir voluntariamente su tradición, (punto este realmente
contradictorio),
La “seriedad’’de esta tradición vendría respaldada por un oficio conocido: la preparación
de pastas y esmaltes, el manejo de los hornos y la propia destreza y las características
determinadas de la tradición elegida. En estos limites el artesano-artista encontraría un orden,
donde desarrollar su trabajo.
En un principio se buscaron la verdad de los materiales, la simplicidad de la forma que
rechaza los accesorios ‘inótiles’, la suma de todos los gestos y acciones del CeraflflstaestElrán
integrados en un mismo fin, la carencia de gratuidad convertiría las piezas en fundamentales.
La pieza como presencia, ausente de todo conflicto, estado anterior y posterior, reune todas
las huellas.26
VII,3. 1 Identificación de las siete características con el torno
La dinámica de la ejecución del torno, desde la óptica tradicional se relaciona,
primeramente, con un modo orgánico de creación, queenlaza con la organización de las formas
creadas en la rueda. Dichas formas son esencialmente puras, simples, simétricas, es decir,
responden a una reducción del orden artístico.
La vasija es una ffirma básica, y como tal, responde a un carácter de “esencia’’, no definida
por los cambios formales de las corrientes artísticas, sino todo lo contrario, se ausentan de esa
temporalidad que distingue a las modas. Recuérdese los comentarios de Joan Teixidor o José
Camon Aznar en relación a la obra de Llorens Artigas.
Valoramos su presencia, que no se identifica con acentos personales, razón que la hace
pertenecer a esa esfera del espacio sin tiempo.
La presencia del objeto no se relaciona ni con el autor ni con la fecha, sino que revierte
en un proceso de percepción abierto, que en su ausencia-presencia guie a la propia
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“autoconsciencia’’.
La forma útil del vaso representa esa “existencia activa’’ que es la “Nada Absoluta’’. La
actividad supone la utilidad ala que el vaso sepresta, ya la quedicha forma trae ala existencia.
Es decir, las formas ‘puras’ que salen del ¡orno no están personalizadas.
La autoconsciencia del zen nos remite a la tradición, ésta a una repetición sin fin de la
técnica: la ejecución práctica, inconsciente de los conceptos a los que sirven; donde los
pensamientos del alfarero se liberan, entran en su propio mundo, sin interferir en la mecánica
del trabajo.
Es en este ámbito del oficio que Occidente no reconoce corno arte pero es donde el alfarero
encuentra su acomodo, gracias ala aceptación <lelas condiciones de la tradición y de sus leyes.2’
El estado de preparación zen, de vacío, en el que fluyen las formas libremente, para ser
después interpretadas, tiene niucho que ver con la relación de los esmaltes y el ftíego, Si el
proceso no termina hasta verse completado el ciclo, pueden darse cambios importantes, una
alteración del color, un chorreo del esmalte, tina deformación por el calor destruiran la
perfección formal y contribuirán a la individualización de las piezas idénticamente repetidas.
La “personalidad’’ de la pieza no obedece a la voluntad del artista, sino del proceso y el azar.
Es en esta irregularidad cuando se completa la pieza. También es en este punto donde se abre
el camino de la interpretación personal, en la ¿aptación de los signos; la presencia y su vacio
permiten la interpretación personal,
La manipulación consciente de las siete características encuentra sentido en la
conceptualización, que si bien caracteriza al artista, la intención imposibilita el proceso de
creación según la idea budista de la belleza> pero que su derivación es una aplicación consciente,
es decir, una posibilidad más decreación. No se puedeolvidar, que la selección de los maestros
del té no se basaba en los principios, sino en un modo intuitivo de ver, y que características
tales como la asimetría, si bien eran deseables, no era obligatorias.
Bajo esta perspectiva, la artesanía pudo prolongar su existencia, La tradición no necesita
un profundo conocimiento del panorama artístico. El orden está dado por los limites de las
formas, los esmaltes y el tipo de hornos, es decir, el conjunto de recursos técnicos, según el
sentido heredado, sin necesidad de ideas o conceptos personalizados.
El acto de creación no corresponde ciertamente al artesano, al artífice de la obra porque
no hay intención, sino al observador, capaz de” ver’~ y “conocer’’, deextraer las características
de la pieza. La creatividad es primeramente encontrada en la intuición yen la comprensión, en
una sinceridad y libertad conceptual, libre de prejuicios y definiciones. La obra, desde esta
estética, relaciona la creatividad y la percepción activa, y, conecta y convierte los objetos en
arte. Una forma de creación alejada de la ejecución e intención artística.
Las siete características del zen garantizaron la subsistencia del torno. La primera
característica, la simplicidad es incapaz de anularlo, ya que todo lo que sale de él, dentro de
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la tradición, es sencillo. Las formas torneadas no se parecen a la ejecución formal de una obra
artística occidental, cuya primera razón (le existir es la ~
Las formas obtenidas del torno son o se asimilan a la esfera, cilindro, cono y elipse. En
este tipo de formas esenciales casi nada está explícito, lo cual, da a las piezas un sentido de
gravedad formal y proiiíndidad.
Las formas, ausentes de trazos que evidencien preocupaciones formales, son austeras.
La artesanía en el sentido estricto de este pensamiento orientalizante no deja lugar para la
sensualidad ni el ‘recreo’ artesanal, (tampocolo permite la plásticidad del material).
La naturalidad de las formas viene dacIo por la práctica. Las formas no están obligadas
por el pensamiento hacia un sentido u otro. Sólo hay acción dentro de la tradición. Ni los
sentidos ni la conciencia están preparados para la conceptualización, de ahí la tranquilidad o
el puro silencio.
Vemos de este modo, como la libertad es entendida desde el hábito, lo convencional, las
reglas, los limites. Principalmente, de las posibilidades que la técnica ofrece bajo esta
aceptación.
La tradición, el torno y sus formas se relacionan íntimamente con un ejercicio en el que
tiene una gran importancia la destreza manual y los actos repetidos. Si el pensamiento, el
proceso de profundidad viene después, éste será el que integre la forma en el mundo, el que
la rescate de su anonimato, La observación primero, y la manipulación después, totalizando
e! mundo en una forma, El objeto tendrá un lugar fundamental por sus características y su
función.
VII.3.2 La recuperación del vaso
Hasta la gran ruptura, la cerámica estuvo limitada durante mucho tiempo al torno
Existieron signos de individualidad, de gestos personales, pero pesaban excesivamente las
formas funcionales. Después de la II Guerra Mundial mermó, en gran parte, la tradición de
Leach y la influencia oriental. En los estudios de cerámica británica aparecieron aportaciones
cada vez más personales e individualizadas. De entre los que es conocida Lude Rie, quien
continuó en la tradición de Leach aunque modernizada por una mayor libertad en el uso
personal de los esmaltes y de las formas basadas en la dinastía Sung y Tang, como también,
las formas de Hans Coper~, quien contribuyó, aunque en una dirección mucho mas individual
basado en una estilización de las formas orientales, egipcias, en el estilo Art Noveau, además
de las formas cicládicas de su última etapa.
Posteriormente, en los 70 la forma funcional recuperó su importancia. El “uso”
completaba la vida, enfatizaba la belleza de las cosas y su correcta aplicación. El uso esgrimía
el profundo sentido de la obra, donde los esmaltes, las deformaciones, la simplicidad
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pertenecían al propio proceso técnico y al gesto, la huella, Los objetos de la ceremónia del té
habían dado sentido a los objetos carentes de ese entendimineto que les había arrancado la
máquina. La función se relacionaba con la sutileza de un arte, de intercambio, de comunicación.
La estética zen replanteó un neo-romanticismo para los objetos fUncionales que hoy se ha
recuperado, como parece indicar el movimiento en favor de la reivindicación del objeto
utilitario: VOCO (Vessel-Orienred G’lay QbjecÓ.
VIL3.3 La atracción de la estética
La atracción de los objetos bajo la influencia zen es el resultado de algo fundamental y
profundo de la existencia humana. Sabemos que el vaso responde a las siete características.
Ahora hay que saber, de qué modo sobreviven en la cultura occidental.
En primer lugar, obedecen a un orden, la importancia de la ley posibilita el marco de
ejecución de los objetos pero también (lela observación, es decir, cómo deben mirarse, usarse
y aprehendersesu belleza. Sabernos, quela creación deuna teoría es una parteiniportante del
proceso creativo,
La forma del vaso es básica, fundamental, el objeto se identifica con la “verdadera
autoconsciencia’’ de uno mismo; esto significa que en el campo de relaciones de un vaso, éste
existe delimitado por su propia interioridad, profUndidad, contención y relaciona su apariencia
con el exterior.
Todo objeto abierto invita a mirar en su interior, dentro aparece la obscuridad, la
gravedad dc lo que no está suficientemente claro. El objeto funciona en nuestra percepción
como un sistema dual que conecta con un tercer factor y crea una fuente de relaciones, La
decoración expresa la identidad del objeto externamente. Su opuesto permanece en la
obscuridad, es inaccesible, generalmente, si sus formas son cerradas. Así, tenemos, primero
un espacio externo indicador de relaciones totales que podríamos llamar la apariencia del
objeto; y esta apariencia revierte en un espacio interno, silencioso, vacío. Los espacios se
complementan e informan sobre la totalidad del objeto. En el objeto fluye una forma natural
de ser, común a todo oficio.
Cuando el artista actúa con el conocimiento técnico, cultural y de la realidad artística y
social, no necesita plantearse la novedad; simplemente desarrolla su trabajo en una fidida
existencia; esto es el auténtico trabajo creativo, ya ques] aparecen logros técnicos o novedades
formales, lo serán sólo como resultado de tina necesidad que complementa la personalidad, el
oficio y el trabajo. Todo estará acorde hasta en el más ínfimo trazo. Este es el sentido en el
que el trabajo sólo se limita al orden interno creador; el trabajo se convierte en ura (hilda
existencia para la obra y para el creador. De aqui se deduce, que la obra no se entiende corno
CREACION sino como la libre fluidez de la vida, en una auténtica creación. Este es el sentido
último y positivo -como recurso artístico- de la filosofía zen, aplicado al entendimiento y
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comprensión de las obras más puras, más sencillas, que en ningún caso quiere decir que su
apariencia carezca de complejidad; lo que significa es que retoman el sentido del arte en esencia
y rompen la barrera de la mercancía.
Igual sentido, es aplicado al entendimiento y comprensión de las obras. El porquépueden
sobrevivirías formas torneadas, es decir, las piezas básicas, realizadas a torno o manualmente,
el vaso, es porque están negando su definición, porque exponen solapadamenw una intención
que tiene que ver con la artesanfa, que hemos definido carente de pretensión; de igual manera
que la auténtica creación no pretende, (aunque todos los vasos existentes no reflejen esto).
Existen demasiados ejemplos de artificiosidad, de recursos fáciles y gratuitos, que entorpecen
o niegan la naturalidad del arte, (naturalidad no de naturaleza ni de formalismo).
Es en esta naturalidad donde el vaso adquiere un especial protagonismo, es el que absorbe
por completo toda la carga de actividad del hombre contemporáneo. Lo libera, lo contiene, su
vacío, el silencio es el que es capazde contener todo el ruido y es capazde provocar el descanso.
El silencio es lo más apreciado y el espacio interno es un recurso plástico para lograrlo. No
en vano, los grandes formatos pictóricos necesitan amplios espacios, o complejas formas
escultóricas espacios abiertos, no en vano estas creaciones nos incluyen y se apoderan <le un
espacio que compense su fuerte dinámica o dimensión.
La conexión del gran formato de las obras contemporáneas y la intimidad <leí vaso
concluyen en el mismo punto, o participan de los mismos elementos: la complementariedad
espacial y el silencio.
El silencio, es el espacio que nosotros ocupamos en la obra y en el que ‘descansa’ la
información, o la actividad se complementa.
El uso y la intimidad, las dos características señaladas por Yanagi, esenciales a la
cerámica tradicional,son efectivas en la cerámica artística aunqueei uso, el ser recipiente, haya
obtenido otro valor., El uso, es el espacio contenedor, interno, y puede suscitar el ensueño del
refugio.
“Treinta radios convergen en el cubo de una rueda,
y es de su vacio ~Wuyou>,
el que depende la utilidad del carro.
Modelando el barro se hacen vasijas,
y es de su vacío,
dei que depende la utilidad de las vasijas de barro.
Se horadan puertas y ventanas,
y es de su vacio,
del que depende la utilidad de la casa.
El ser (you) procura ganancia
el no-ser (wu) procura utilidad.’’~
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Las siete caracteríticas del zen son toda una lección de estética, de auténticos principos
del artista, además de la comprensión y diletancia artística, es decir, descubre la belleza a través
de “completar lo incompleto’’, de actuar.
Las siete características son importantes porque se centran en la esencia de Ja creación
y por tanto, de la creativiclad. De ahí, queel vaso a través de una influenciaorieníalizance llegue
hasta la actualidad conservando su cualidad de forma artística,
Esas características inherentes al oficio, hoy deben trascenderlo de la forma que
indicamos para enfrentarse al artedentro de su panoramageneral; son comunes a todas las obras
de arte, y reflejan tina simple y elemental organización para la creación artística: la asimetría,
la simplicidad, la generosidad, la espontaneidad, lo incompleto, la oposición y el silencio, son
los pilares de una estética basada en el discurso de la vida; de ahí que no se aparten en modo
alguno de ella. Todas las ferinas artísticas reflejan en mayor o menor medida unas u otras
características o pueden incluso quedar solapadas, pero sólo eso, porque son inherentes al
hombre, es decir, complementan o participan de la estructura orgánica, por eso, son tan
inevitables y esenciales.
VH.3.4 Crítica de la tradición de Leach
El conjunto de las críticas referidas a la obra de Leach, le juzgan de anacronista, con un
punto (le vista conservador y una visión muy limitada, sin embargo, seria totalmente
injustificado, no distinguir entre lo que fue su obra y especialmente su actitud, de lo que se
conoce como “la tradición de Leacb’. Sus seguidores, ni tuvieron su amplitud de miras, ni
tampoco aportaron nada realmente nuevo, continuaron realizando las mismas formas, bajo los
mismos criterios, mucho más adaptados a la artesanía. Ninguna obra de entre sus seguidores
tuvo la repercusión de sus ideas.
Sin embargo, entre los dos ceramistas Bernard Leach y Shóji Mamada aparece una
diferencia que pudo influir en mayor medida, para este tipo de observaciones, y que hasta
ahora, no se ha tenido suficientemente en cuenta, si Leach y Hamada, basándose en las mismas
caracteristicas del zen, realizaron en una artesanía, el conjunto de sus obras, la clara línea
oriental era una fresca vitalidad dentro de un colectivopreocupado por la técnica y los inventos,
y el pintoresquismo de las mercancías vfctorianas.
Pero no todas las obras de Leach tenían motivos ni técnicas orientales, tal es el caso de
los engobes, en el estilo de Thomas Toft.” Si bien, estaban magnificamente realizados, y
atienden a la esencia del espíritu oriental, también, reflejaban una estética pasada de moda. Y
aqui es de donde viene la primera diferenciación, entre lo que es la innovación a través de unos
conceptos depurados por el propio sentido de la artesanía oriental y que se integraban en el
panorama general de las artes, Hay que tener en cuenta, que en esa ¿poca, la cerámica vivía
un importante momento, la tradición oriental era el centro de atención en Europa, y porque
la artesanía cerámica, dentro de la estética oriental, participaba de unos elementos fundamentales
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tanto para la tradición como para la creación artística. Lo que era inadecuado no era la artesanía
sino en Za forma en la que esa artesanía aparecía, y el reflejo de unos valores pasados, como
eran los modelos de los siglos xvii y xviii.
VIL3.5 Ef artista ceramista bajo la est&íca zen
Ni Leach ni llamada fueron ceramistas tradicionales en el sentido popular, basaron su
comportamiento artístico en una disciplina -la tradición artesana- y en un pensamiento -la
filosofía zen-: “Nosotros no fuimos ceramistas tradicionales, o simplemente locales, como
aquellos que hicieron la mejor cerámica medieval inglesa (o como sus homólogos ene! lejano
oriente)- fuimos artistas ceramistas, en tanto como nuestros horizontes hablan comenzado a
ser todos los horizontes. Discutíamos sin descanso todos los aspectos de la cerámica, y
admirábamos lo que hay en el arte popular y en ninguna otra parte más. Hablábamos de las
posibilidades, del tiempo después de la revolución industrial> de encontrar a gentequedesease,
a través de la enseflanza y la práctica, pasar el resto de sus vidas haciendo cerámica. (...) El
artista ceramista no podíapretender ser un artista popular; el ceramista deboy inevitablemente,
viaja, es educado, y consciente, e incluso autoconsciente. llamada, y Michael Cardew, son
ejemplos de un equilibrio correcto entrelos dos. Ciertamente, ellos no son inconscientes, pero
tampoco han sido vencidos por la autoconselencia, ‘‘32
Leach y llamada, fueron ceramistas que seleccionaron muy escasas piezas de entre sus
producciones, para exponerlas, lo cual significaba reconocer una especial belleza, es decir, ser
muy conscientes de su naturaleza. Lo interior precede a lo exterior porque es la honestidad
interior la que convence.
En 1923, llamada realizódos exposiciones en la galería Paterson de Londres, Dicho local
se convirtió durante la década de los veinte en uno de los principales sitios donde exponer la
obra en cerámica. El auge pudo sentirse a través de los comentarios en TheTiines, por Charles
Marriot, quien frecuentemente discutía la cerámica en el mismo contexto dc las artes.33
Tanto la visión de Leach corno la deHamada fue crítica, al valorar yjuzgar. los trabajos
de los ceramistas en su entorno, el gusto y los criteros de selección de la gente: “Si se observa
una pieza o cualquier objeto, uno puede darse cuenta que el “gusto’’ es un sentido parcial sólo,
mientras que percibir el “sentimiento’’ de un objeto es ver la totalidad. La persona que está
preocupada con el buen gusto responderá a los detalles y las nimiedades del objeto que mira,
pero estará demasiado cerca para ver adecuadamente la totalidad. La persona que se interesa
por el sentimiento se detiene junto al objeto y permite que le impacte naturalmente.
La misma distinción también se aplica al artesano cuando realiza un trabajo; puede
conscientemente, crear cosas con gusto pero no puede crear deliberadamente cosas con
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sentimiento, Los sentimientos reales parecen flotar imparcialmente; es algo inherente a la
naturaleza del trabajo. La pieza alcanza la belleza sin tener en cuenta la consciencia del
trabajador. Con frecuencia, el artesano piensa en producir un determinado erecto, y, será
agradable o no, en el resultado final, dependiendo de lo cercano que este de la intención
original, De hecho, la esencia de un trabajo de auténtica calidad reside en alguna otra cosa,
y el esfuerzo conscientepara lograrlo no produce ninguna diferencia <le calidad. El buen gusto
es tina fórmula, y casi nadiepuede desarrollar la habilidad paratener buen gusto o para crearlo,
No ocurre así con el sentimiento, porque no puede adquirirse como un traje nuevo. Por
consiguiente, la crítica o la apreciación de la gente que habla del gusto, es esencialmente de
muy poco valor para el artesano, mientras que cualquier crítica auténtica sobre el sentimiento
de un trabajo le da al trabajador un motivo para un serio pensamiento.
El connoisseur al seleccionar o juzgar el trabajo escoge, con frecuencia el deleite, lo
seguro, las piezas agradables, con vistas a tina identidad establecida. Esta aproximación es
admirable en tanto como funcione y las piezas afirmen el equilibrio correcto y lo placentero.
Sin embargo, desearla que la gente fuese con frecuencia más lejosy aplicase los criterios no
establecidos o no aceptados y que selecionase el trab¿qo según la directriz del sentimiento,
incluso si carece de buen gusto, Estoy seguro de que hasta el propio ceramista aprendería tina
mayor lección de elloi”~
No extraflará, que con esta forma tan sincera de pensar, dirigiera finalmente, su actitud
hacia tina forma cíe vida más integrada en la filosofía budista, Su actitud le convirtió en el stmbolo
del ceramista zen. Hasta 1923, firmó como sho, después de esta fecha, no vuelve a firmar sus
obras por la consideración de ser algo accesorio. De ahí que Ramada afirmase: “Haré cosas
para que sean usadas sin la pregunta de quien las ha hecho’’. O la de Kanjiro Kawai: “El trabajo
en si mismo es mi mejor firrna,’’~
“.,.una respuesta instintiva se encuentra hoy en los ceramistas sensibles de muy diversas
partes del mundo, en un criterio de la belleza interna, queretieja lafilosofia religiosa de Asia,’’
‘Nosotros tenemos que decidir cómo intentarnos expresar los aspectos internos y los externos
del sentimiento, el pensamiento y de la acción. América tiene que decidir. El ceramista
individual tiene que decidir, Su mayor problema estif inmerso en el problema universal -la
integración. El interés de la cerámica contemporánea como una expresión artística personal
e intimaseha extendido en Inglaterra yen otras muchas partes duranteladítimaznitad del siglo.
Esto parece ser un aspecto de un movimiento, aparte de la fuerza dominante del dinero y de
la máquina, hacia el restablecimiento del sentimiento, la imaginación y la responsabilidad
personal en el trabajo.(...) El artesano moderno, desde la época de Morris, es individual,
arrancado de la seguridad consciente <leí significado de las tradiciones que hieren, en periodos
vitales, el receptáculo de una correcta no-autoconscoencia y adecuada acción. Somos
espantosamente auto-conscientes, y así, prolongamos la angustia. Tenemos sólo identidades
vagas y desintegradas en lugar de un pensamiento y una técnica adecuada. Por cualquier parte,
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a donde he viajado, en Japdn, los paises Escandinavos, y América, las preguntas básicas se
han referido al criterio de la pieza y del ceramista. ¿Cómo es una buena pieza?, ¿cómo se llega
a ser un buen ceramista?. ?ara un pUblico más adulto, algunos de esos problemas pueden
parecer poco relevantes, sin embargo, tratan de evaluar la identidad, y por consiguiente, lo
secundario se opone a lo principal, lo falso contra lo verdadero. La habilidad para diferenciar
cambia en alguna medida de valor, explícita o tácita, tan amplia y aceptablemente como es
posible. Tal criterio es aceptado automáticamente desde el nivel de mayor éxito. Por ello, el
periodo en el que vivimos difiere de los anteriores. Las expansiones, las libertades, y Los
descubrimientos de la Europa postrenacentista, que culminó en la industrialización ha roto las
barreras de la cultura y del continente. El hombre se encuentra a si mismo, solo en su
individualismo, en la herencia de todo el pasado, equilibrándose precariamente en este tiempo
dificil.., Aquí todavía, en la ubicuidad general, ha brotado una semilla como resultado de un
profundo contacto entre Oriente y Occidente, tina de entre las muchas necesidades requeridas
para la unificación y la madurez de la raza humana. En la nobleza y la universalidad de las
mejores piezas Tang y Sung, percibimos la mente de quienes han logrado los más elevados
éxitos, y por consiguiente, encontramos también, una medida de valar, en el juicio de la belleza
de las piezas. Si estoy en lo cierto, mi diagnóstico de los ceramistas de hoy es que están
sufriendo un mal (le autoconsciencia, en contraste con lo impersonal, ingenuo, el carácter de
todo el arte popular y primitivo, entonces, parece quenecesitamos extraer una conclusiónveraz
para escapar de esta infundida enfermedad. (..) El impulso desde el Renacimiento ha
acumulado un camino hasta hoy, hemos llegado a una destructiva autoconselencia e
intelectual ización. Cómo trascendería, cómo librarnos nosotros mismos y nuestro arte del yo
sobreenfatizado, que se sostiene entre nuestro esfuerzo y esa tranquila integridad de las mejores
piezas Sung (o persas, o españolas, o las antiguas vasijas inglesas) es muestro problema.
Necesitarnos la consciencia, pero en una relación de totalidad, Hay un ceramista vivo que en
mi opinión, ha conseguido esto mejor quecualquierotro, y es ShOji Hamacla, Lelie visto crecer
de cerca, y a lo lago de treinta años. Construyó su reputación primero como artista ceramista
en Inglaterra, a través de las exposiciones en Hond Street. Después volvió al Japón y se enterró
en una aldea de Mashiko, que durante doscientos años suministró a Tokio Los utensilios de
cocina. (...) Hamada, rehusando a una variedad de posibilidades a su regreso de Europa,
prefirió liberarse a si mismo como un tornero> desde su conocimiento, desde una honesta
artesanía, en parte, para obtener su propia aceptación corno serhumano y buen trabajador, pero
también para librarse de la propia pretensión.’’~
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YII.4 El Droblema de la libertad
-A
El tema de los oficios no es solamente un asunto espiritual sino evolutivo, que debe
adaptarse a los cambios y progresar conjuntamente con el resto de la sociedad. La aceptación
en las alfarerías de los dos sistemas conjuntos: el artesanal yel artístico, es decir, deun sistema
que le permita rentabilizar el taller, y al mismo tiempo, extraer de entre el conjunto de piezas
las más selectas y bellas, es otro de los nuevos factores que destacan de las innovaciones
introducidas por Leach y Hamacla. Participan en la actividad artística al seleccionar de entre
una gran producción diaria alguna pieza, y quizás ninguna otra, significa que la percepción
está atenta a los cambios más sutiles y a la interpretación de los accidentes, que caracterizen
el objeto.
Pero, esta parte artística ha estado en el olvido, o al menos, oculta por el hecho de que
la razón de la existencia de las alfarerías era principalmente productiva, especialmente, esta
seria, después de la Guerra, la idea general bajo la cual, la cerámica volvería a ser considerada
sólo un oficio.
Los cambios iban a diferenciar al artista que trabajaba individualmente del artesano que
compartía la actividad productiva. De ahfque se empiece a diferenciar entre los ceramistas que
quieren vivir del reconocimiento del póblico, cotizando su obra en las galerías, y, el ceramista
que vive de la productividad, cuya dirección es popular, su fin es doméstico, y por consiguiente
la mercancia es barata. La elección cíe existir a través del éxito significa aceptar el riesgo, la
separatidad, y en definitiva la libertad, Ya nos hemos referido anteriormente a estos dos tipos
de libertad. Desde el punto de vista de la integración segdn Leach, Mamada y aquellos que
siguieron la vertiente oriental tradicional, la libertad era una cuestión de diferenciación
espiritual. Su principal dificultad afectaría al ceramista común que “sin poseer un conocimiento
sensible de su arte ni de las buenas normas derivadas de la tradición, es incapaz de crear, no
digamos ya obras maestras, sino de producir tan siquiera trabajos intrinsicamente correctos,
La carencia de disciplina artística, de creación compositiva, o de utilización de los
recursos propios del artista, junto a la pérdida de la tradición, significó que la técnica “triunfó
una vez más sobre el arte; la frivolidad y la facilidad, sobre el vigor de toda obra creativa,’
Tal y como es visto desde la clásica tradición oriental de los oficios la utilidad ‘demanda
fidelidad en los objetos; no perdona la autoindulgencia humana, Al crear un objeto para uso
práctico, el artesano no se empuja a si mismo al fondo, o incluso, para ese asunto, a la
superficie. Con dichos objetos, la autoafirmación y el error -si se presentan- son reducidos a
un mínimo, Esto puede ser una razón porqué las cosas útiles son bellas. Los objetos cuyos
fabricantes permanecen anónimos tienen más fácil acceso a la belleza,’
La utilidad es el elemento en el que el artesano basó todo su trabajo. En el cambio de
valores, de lo tradicional a lo artístico dicha utilidad es reemplazada por la autoexpresión. La
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utilidad tiene sus propios cánones, su orden. La autoexpresión impone los suyos, necesita de
una elección, Aparece la necesidad de buscar un lenguaje personal, lo que lleva a conocer los
lenguajes, conocerse a si mismo, y esto es el camino de la experimentación, del esfuerzo, de
la soledad y de la incertidumbre, también de participar de la cultura y la sociedad,
En medio (le este conflicto destacaron los ceramistas que se aferraron a una determinada
forma de hacer personal o a un sentido clásico académico. Para Cardew, la libertad fre
entendida, a través del material y la práctica del oficio, como gula: “El empieza pensando que
quiere expresar algo en barro, pero después deun tiempo (si él es minimamente bueno) el barro
toma el protagonismo y se expresa a través de él,(. . .)el ceramista es sólo alrededor de un ¡runo
por cien’’ un representante libre -el otro noventa y nueve está predeterminado por los hechos
técnicos— el proceso y las materias que usa,
En medio de estos cambios, la visión del ceramista, con tina formación de escuela
artesano-artística, hubo de ser necesariamente contradictoria y confusa respecto ala dirección
a seguir, debido a una formación tradicional fundamentalmente, <lado que los elementos
plásticos son inherentes a todo el lenguaje de la imagen independientemente de las distintas
disciplinas. La estética oriental proporció un intenso grado de libertad y al mismo tiempo
facilitó la continuación dentro de una seudotradición, sin necesidad de esfuerzos novedosos
ya que la forma de la utilización técnica recurre a la libertad expresiva cíe la accidentalidad,
El cambio puede ser visto desde distintos ángulos: el artesano amoldado a patrones
establecidos y leyes comunes <leí gremio a su transformación a artista con un nuevo lugar en
la sociedad y opiniones libres,4’ de la comodidad de trabajar acorde a unos patrones a la
supresión de los límites, el cambio cíe concepto, de la ausencia de reconocimiento creativo por
creación consciente; fundamentalmente, la búsqueda cíe una identidad e individualismo:~ “El
individuo fue dejado solo; todo dependía de su propio esfuerzo y no de la seguridad de su
posición tradicional.
En este nuevo sentido del mundo existe la duda, la distinción y la elección. Desde el
comienzo del trabajo subsisten la incertidunbre sobre la identidad, dirección personal; es la
lucha por conseguir expresar algo personal, inventivo, correcto y significativo dentro de un
gran colectivo. En este sentido, se puede afirmar que “,..todas las artes son esencialmente
artesanías promovidas con el propósito de alcanzar resultados “inaccesibles’’ o de
“autosuperación’ ‘,‘ ‘Y
La diferencia, entre el artesano que sólo necesitaba integrarse en la tradición, al artista
que ha de preguntarse sobre el valor estético e individual de sus objetos, es notable por la carga
de implicaciones intelectivas, anterior a la producción de objetosA5
La individualización entafla la idea de los reconocimientos. De una parte, el reconocimiento
general de la cerámica como un medio artístico más. Por otra, la importancia individual, no
sólo de reconocer las características del trabajo según este haya sido realizadot sino de
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constatar la propia autenticidad.
Las asociaciones históricas relativas a la mecánica de las actividades plásticas, y su
valoración47 ha sido una preocupación que se encuentra unida al desarrollo artístico. Pero hay
que diferenciar, las leyes gremiales que impidieron la libre decisión y expresión personal42 del
orden práctico y técnico de la tradición cerámica, Se puede reconocer que: “El principio dc
la belleza del oficio no es diferente de la ley que rige el espíritu que es la razón fundamental
de todas las cosas,~’
Bajo el sentido de la artesanía el trabajo de un artesano se desarrolla con corrección, no
necesitapreocuparse por el reconocimiento de los demás, pero, la valoración en una esfera no
tradicional, individual y pluralista es lo que hace significativo el trabajo artístico.
La historia de la cerámica contemporánea, está plagada de ejemplos que han prescindido
del contenedor como condición para crear, sin embargo, la reflexión sobre este tipo de objetos
plantea que el carácter contenedor es un factor para la creatividad: por su propio carácter
abstracto, en el sentido puro del término es un instrumento ausente de las representación
figurativa, además de simbólico e histórico,
Una vez desaparecido el sistema de construcción que caracterizaba la forma, la cerámica
plantea el problema principal en el que todas las artes están imbuidas. Es decir, una vez abierta
la frontera de los limites, el ceramista tiene ante si eliminadas todas las fronteras, también la
de la construcción formal. Están todas las combinaciones posibles con los demás medios, y
todos las posibilidades de construcción, incluido el caos.
Si en un principio habíamos tomado como estructura formal el cuerpo de la vasija, la
nueva estructura está por descubrir o aceptar, consecuentemente es una elección. La
transformación de la masa amorfa del barro en el torno, no puede ser la misma que el campo
de la creatividad sin limites. El principal problema a abordar es el de la libertad. Pero no es
posible crear en la total ausencia de limites: “Hay en la libertad tina tendencia constante a la
inversión dialéctica. Pronto llega el momento en que la libertad se reconoce así misma en la
obligación, realiza su esencia en la sujeción a la ley, a la regla, a la coacción, al sistema.
Realizar su esencia significa que no deja dc ser libertad.IW
VII.4. 1 La elección
El problema del orden ha afectado a todos los géneros artísticos, y en este sentido, el
peligro es genérico, aunque en este medio incurran otras circunstancias.
La composición es un problema de oficio5t, de conocer las herramientas básicas; los
elementos imprescindibles del lenguajeson todos losde la plástica. La simetría, puede ser visto
como un problema de composición tradicional clásica, donde los elementos se repiten con una
cierta frecuencia, son clásicas porque responden al orden intemporal establecido por tinos
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cánones a los que nos hemos acostumbrado,
La introducción del azar tuvo un valor fundamental en el orden artístico; es una tendencia
que rompe la existencia definida de los objetos. El problema es el de la subordinación y la
supremacía de los elementos integrantes de la composición. Se necesita determinar qué es
importante para el artista y que elementos la acompañan: la textura, el color, el vacío, la
repetición,.. .Toda la obra contemporánea después de la segunda Guerra Mundial descubre el
sentido del informalismo, de la serie, de lo aleatorio, de lo que no es idéntico como elemento
porque no se repite, pero que crea estructuras idénticas, El peligro de la pérdida del orden,
que el torno, y toda la tradición daba, ha descubierto la faceta creativa, la identidad, la
diferencia y la complementariedad con el resto de las artes; aunque también, han caido en la
superficialidad una gran mayoría.
La individualidad significaunidad, el valor irreemplazablepara la creación plástica. Pero
esta individualidad denota investigación y actividad, laobra permanece abierta, en movimiento
continuo y variable, “el artista no es el único que consume el acto creador pues el espectador
establece el contacto de laobracon el mundo exteriordescifrando e interpretando sus profundas
significaciones para afladir entonces su propia contribución al proceso creativo.’’52
La relatividad, la seguridad de que la obra sólo tiene un tiempo definido de existencia y
que el sistema en el que se crea no es el sistema absoluto es el origen de la insatisfacción y la
búsqueda cont<nua para concluir finalmente en un fracaso y un tiempo vencido. Esta es la
tragedia que Bernard Leach anunciara. La integración ha sido finalmente conseguida. El zen
fueun medio parasuperar la dificultad cíe] cambio radical. En la práctica habrían de confundirse
organización con expresión e innovación con experimentación.
El significado de la libcrtad es un problema que alcanza a todas las actividades artísticas:
“Muchos de nosotros, dominados por el temor de la autoexpresión, buscamos la
seguridad superficial que nos brinda el estilo actual, a la par que rendimos culto a la moda y
hacernos un fetiche de la complejidad.. .La idea, el precioso mineral del arte, se pierde ... La
obligación del artista es crear un cosmos personal ..‘‘~
Las reglas para la creación se basan en la invención deducidas de un encontrar y
descubrirse interiormente, Por lo tanto, en la realidad actual, sin la imposición convencional
del torno hay que descubrir: primero, cuáles son las nuevas posibilidades para esas formas
torneadas, y segundo, las circunstancias determinantes de la modificación de la misma. Por
otra parte, de ello debe extraerse, cUal es el tipo de lenguaje que desarrolla, cuál su punto de
agotamiento y a qué crítica han de someterse las formas. En este sentido, el vaso no es más
que un orden formal, perteneciente a cualquier figura genérica que introduce un determinado
tipo de orden.
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VILS NOTAS
>. Shóji llantada conoció a Bernard Leach a través de su compañero de estudios Kaw’iro Xawai,
en el Colegio Técnico de Tokio, en 1913.
2 Bernard Lea ch, Hansada. Poner, firvt cdit/vn, London, Thames & Hudson, i976,p.47.
‘. Caralogne: Hansada e.xhibition, introducuion by SOersa Fanagí, Paterson GMle¡y, Nov, 1931.
~,R,Lea ch, op. cii. >1976, p.8Z
~. Ibidem.
~. Ratel Rice & christopher Gowing, BrUish Star/jo. Ceramics, ¡sí. en ilion, London, Barrie &
Jenkis, p.2S.
‘~Esta act itudes e/escrita en la anécdota que cuerna Rice & C. sobre la carta de una señora dirigirla
a Leach en la que se quejaba de que su tetera filtraba el agua. Leach le respondió que podría utilizar
cualquiera que adquirieseen la alfarería, pero esa pieza deberla usarla “como un tipo de icono, para
contemplarla en su paz interior. ‘‘ ¡¿‘idem.
El zen, basado en el budismo chino de la dinastía C’hang, ií~/iuyó en las creaciones Taííg y Sung
tanto como en iris creaciones de Leach y de Ruinada.
8.B. Leach, op. cii,, 1976, ,n.93.
9.Además de definir, en una total individualización, el capá cterdel artista en/Unción del método
nr ilizado.
~ Elfacereadoy el estriado destaca el periodo Sung ch/tic y llamada y Leach. En ladecoración
con cera, Leach y Mamada, En el sgraffliv, el pendo Sung y el siglo XV italiano. En la “mayólica’’,
la cerámica de Talavera de la Reina ~XV-XV¡-XVII).En la cuerda seca destaca la cerámica hispano-
,nonvca. En la impresión y el reliei~, la tradicional cerámica persa,japonesa e inglesa, cvnteníponb:ea’nente,
Mc Kinnell y Thomas Shafer, en el estilado destaca en el periodo Sung. El calado alcanzó un gran
esplendor en el período Ming en china, en el siglo XVIIen Europa, y en Persia durante el siglo X¡L El
bruñido destaca la cerámica argánica ~¡JI-11milenio A. de CJ.
>. Un maestro de esta técnica es eljaponés Shigeo Sitiga. “Decoración con ¡<anua’’, cerámica,
N031, 1988, 24.
12 El espíritu de lo casual y lo gestual se encuentra en la cerámica de 5/tino y lade Oribe, dosde
las mejores escuelas de cerámica durante el periodo Momnoyama.
~ Ejemplos tomados de los referidos por Antonio Vivas en: “Técnicas decorativas en la
cerámica’’, Cerámica, ¡~¡O9, 1981, 55-63.
~ 1’. Rice & C. Gowing, op. cit, 1989> p,43.
¡S,~• Lea ch, A porten ‘s Book, Faber & tabee’, 1976, Ps 141 y ss.. SumnmaAnis, El arte delJapón,
V02V0, 1979, pp.3S2-362. “Rakd 1” Cerámica, 1906, 1980, 43-51. »Raká 11” Cerámica, N07, 1980,
43-4 7. “Ra/al” Cerámica, N08, 1981, 3 7-42. “Ra/aP’ cerámica, N024, 1986, 48-57.
‘6.Los elementos utilizados cilla ceremonia del téJl¡eron: “un pequeño tarropara eltépu! verizado,
un cuenco para beber, uií cuenco para el ¡avado, un platoparapartas y, ocaslona/men re, un recipiente
para el agua, una caja de incensario, un braserilloy un vasopara contener un solo pomo defieres. Los
recipientes para la ceremonia del té fueron man altamente considerados que a mentido los samurais
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escogían un utensiliopara cité muy valioso tonto recompensa por sus servicios. ‘‘Línmanuel Cooper,
op. cit., pdO.
‘
7.B. Leach, Mamada. Potter, ¡st., London, T/tan~es & Hudson, 1976, pp.I36-I37: “La
sintplicidad del raU provoca que sea el más d¿ficil c/e conseguir e/e todos. La razótí es que para el
japonés, el uso del objeto de raU es muy sutil. Es tan sencillo que discurre a través del ciclo completo
del desarrollo. Lo veo en los términos de las cuatro estaciones. Los mejores cuencos son los realizados
por los puños inconscientemen 113. Sin e,nban
1go, cuando consigues la cUna de la destreza -el vera/lo- es
cuando aparece el peligro. “ La idea de peligro, advierte del riesgo de la destreza, capaz ¿le restar
espontaneidad al trabajo por un exceso de coqfianza.
‘
8,La presentación de este proceso, ofrecida por Leach a su t’egreso del Japón, a causa,
probablemente, de la dfferencia de materiales, no dió los resultados a los que estaban acoswmbra ¿los.
Asípites, la técnica sólo jite una ttxpenlenda interesante.
>9.P. Rice&C. Gowing, op. cit, 1989,p.29. Ua,nadallegóaafirmarlotnismo. ~Unagran lección
fue que si un elentento ito era autóctono nofuncionaba. E.l bario y el vidriado debeít de proceder del
área en la que uno trabaja. “Bernard Leach, op. cil., 1976, p.52.
20 El aso de la técnica en los cuencos de té le llevó a rechazar lafornia porestar./kera de su confe,xto
cultural. En este sentido, la técnicajite un medio de expresión más, a. Clark,American G’eramics 1876
to dic Prevettt, London, Clibborn, 1979, p.300.
2), Paul Soldner, 1973, cit. por Garth Clark, op. cii., p,300. y, sobre su forma de realización
accidetítal: David Roberís, “Paul Soldaer - Magie Potíer”, Ceratnic Review, N0109, Jan-Feb,,1988,
34-38. Una de las variaciones que Solduer introdujo posteniorn¡ente,JUe la sal, queprodujo una mayor
riqueza en la superficie del objeto, sin llegar al estado “piel de naraida”, propia del vidriado. La sal
se descompone cotí virulencia, el contenido de sodio <le la sal ataca laparte de la sílicey ¿le la alumina
de la supeíficíe de la pastafornianilo un esmalte, además de densas llamaradas de cfcído hidroclorbídrlco.
Este vidriado, de origen occide’jtal, e Introducidoposteriormente en el Japón, por Goqítied Wagner,
en el sigloXIX,JUemuy utilizadoporMamada, Jrrc/c Troy, Don Reliz, Peten Starkey, Torr Turner, Wuhan
Han!, entre otros, Su prizícipal ventaja revierte en la inmediata, ya que el proceso se realiza en tina
sola cocción. 1/,, “Gres salino”, Cerámica, N028, ¡987, 58-64. Ci’, Wo¿f E. Matihes, Vidriados
cerámicos, Barcelotía, Omega, 1990, pp. 149-159.
22 Marcel Duchamp, “El proceso creativo’’ en Duchamp dii Sigíte. Escritos, ftrad. J. Elias y C.
Hessq, Barcelona, G. 0., 1978, p. 163, Para Arnheim esta es una cualidad del artista que refleja una
swnisión parcial a un poder orgánico -interpretada muchas veces como inspiración divina— muy
d¿ferente de la capacidad ¿le la plan qicacián o el cálculo. Rudof,fArnheim, Hacia una psicología del
arte. Artey entropía, Madrid, Alianza, 1980, ,u. 166.
~.A¡¡nque se ha afirmado que la cerámica de Picasso es de muypoca calidad, en relación a otros
logros técnicos, cojijo la cerámica ¿le Lloreuís Artigas, entendemos que el ejemplo de Picasso ha sido
fundamental en el impulso que ¡ontó la cerámicade los años 40 ci> los EEUU. Este hecho dehesen teuticlo
en cuenta porque el tipo de afirmaciones: “1/oulkos, Thrner y Rudo fi’ Staffer, liberaron el medio del
preciosismo de/oficio, a través ¿le la iqiormalidad, escalay vigor de sup eificie’’, deja de lado los hitos
histórico cerámicos. Si la cerátnica de Picassofue precisamente importante es porque utilizó el lenguaje
plástico libremente como hasta entonces no se habl’a hecho. No es importante si él tonícaba o no las
piezasporque el resuitado es integramente suyo. FrancescMillares, “LlorensArtigas co/ahora con otros
artistas”, etí AA Vis, Josep Llorens Artigas, Barcelona, U. <2., p.29, O. Clark, “Cera,nic Art:
Redeflitition’’, American C’eramics, 1/01, /~/O¡, 1982, ¡>8,
24 Esta concepción, junto cotila apertura del proceso de la cocción del rakú, pudo ser el origen
de la aplicación> en la cerámica contemporánea de los esmaltes sintéticos postcocción.
‘5.Discrepamos de Santiago Alcolea, al afirmar que las formas de Artigas parecen desarrollar
“utía línea paralela al espíritu ¿leí Bauhaus, con susformaspurasy esenciales, surgidas del torno, muy
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estables y con tetídencia hacia utja clara verticalidad. ‘‘La razón pritícipal, es que lasformasdeArsigas
no responden al cotícepto de diseño y de industria o de investigación fortnal coizio silo evidencian tas
cerámicas de Weitnar. 5. Alcolea, Las artes decorativas, t. VII, C’arrogio, Barcelona, 1986, p.I81.
26.Dentro de esta orientaciótj se visluínbraíj alguijos direccioíjes de críticos como: Mc Twigan,
Kelley, Perrone y Perrault, que de unafortna u otra, evidetjcian el diletna que el pensamiento oriental
supuso en conceptos tales como: “presetjcia’’,”ausencia de tiempo’’, “transformación’ t.,, que
dfficultan el juicio y valoración dentro de un nuevo marco creativo.
22 Por otra parte, elproceso, siempre catnbiante del tortio, pue¿le representar parael aprendiz un
juego, en donde la idea itíicial ¿le utjaforma da¿la, pue¿Ie perderse fácilmente por la gracilidad de las
fornías que se suceden conritíuantente. Un juego limniía¿lo por el tiempo, en el que las condicionesde
trahajabilidad del barro se agotan, hasta entonces, lasformas habrátí cambiado más ¿le mil veces,
28 La academia se ha servido de estas formas para enmíjarcar y ¿lelinjitar partes y elementos
complejos, que delimitaratí ypermitieran una rápida compretísión de las composiciones, cii itt: espacio
predeternílmíado por uit voluníen o un plano.
29.LucieRie (1902-) estudió cerámica en Viena. Estuvo indirectamente Influidapor la Bauhaus.
Fue a Inglaterra etí 1939. Dio clases en C’amberwell School ofArt. Haus Coper (1920-19 793 eínigró
de Alemania al Relíto [¡tildo,etícotítrandose ambos etí 1946. Tuvo bastante iífiuencia como profesor
pí~i,,íeío etí C’atnberwellyposteriortnenteen cíRoyal CollegeofArí etí Londres. Su obra tío tuvo conexión
cotí la cerátnlca it> glesa. 1/cí’: Totíy Birk~, Hans Copen London, ¡sí. cd., Collitís, 1983, Tanya Barrad,
“Pots & Scupíure’’, Ceraínic Review, 110105, May-jun, 1987, Pp. 20-1. Tony Birles, Lucie Rie, ¡st. ecl.,
Alphahookv, 1987. Catalogite. “Lude Rie: A Retrospective Exhibition ofEarthenware, Stoneware aud
Porcelaití 1926-1967’’, Lotídon, 7líe Arts Coun cii, 196Z Johtí Houstoíí (cd), Lude Rie: A survey ofher
L<fe and Wom*, London, Orafis <2ouncil, 1981, MichaelDutías & Sarah Bodi.’íe, “la Search ofForní:
1-latís Copci’ atíd Lucie Rie>’, knericatí C’eraínics, ií04, vol 3, 1985, pp,15-21.
30,Lao Zi, El libio del Tao, ftrad, 1. Preciado), Alfaguara, MadrId, 1978, p. 111.
31, Este estilo <le ceráníicajke desarrollado etí Staffordslíire cii la primera mitad del siglo XVII,
cuyas principales productos eratí objetos para las graí~as y para el uso doméstico, jkeron hechos cotí
arcille roja, decorados cotí etígobesy vidriados cotí el barniz de alfarero. y., Eiímanuel Coper, Historia
de la cerátaica, Barcelona, Ceac, 1981, pp,116-117.
~“.B.Leach, Hatuada. Polter, ¡st,, Lotídomí, Thames & Hudsoíí, 1976, p 46.
‘~. P, Rice & C. Gowing, op. cii, 1989, p.4O: “Después de la guerra, muchas de esas galerías
desaparecierotí o suspendierotí las aposiciones de ceráitílca. Otra vez, volvían a ser sólo oficios.
~. ¡‘laníada, “Teste’’ auíd ‘~eeling’’: 7lieformei isa part, tite latter is mije Ivhoie’, Kágei, V~8,
1931.
~. Y. Yanagi, op. cit, p.223.
36 ¡3~ Leach, A potter’s portafolio. A selection offine pois, ¡st,, London, Lutíd Humphries &
G’otnpatíy, 1951, Pp. 12-14
38 Ibidení.
‘~‘. S. Yanagi, op. ciA, p.I43.
tMichael Cardew, “Iiídust>y andtheStudia Potier” en AA VV, op. dit., 197&p.95. (Crafis 2,
n01, 1942»
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4t.Ernest ¡<ns y Otto ¡<mt. La leyenda de) artista, Cátedra, Madrid, 2982, ¡.‘.25.
42.EI cambio definitivo (le valores par/cmos situarlo cii wrno a 1940 aproxiníadainente, con la
expansiótí de la cerámica de estudio, No hay que olvidar, que ahjterioríneníe y de forma un tanto
esporádica suígieron ceramistas tv/ls/leas, como Bernard Pal/ny (1510-90). Quien modeló en vas(fas
vidhiadas cotí estaño, motivos de plaiítas y animales.
a Eric Frotítín, El miedo a la libertad, Barcelona, Paidós, 1982, p.82.
‘tiuait Luis Guerrero, Promíjocián y requerimiento ele la obra de arte, Losada, Buetios Aires,
1967, p.i29.
~, No pudiendo decir que.’ “el tuley el oficio son uno y lo mismo en lugar depa/abras d¿feren:es
usadaspata describir distitítas técnicas. ‘‘ Jonadíatí L. Fairbanks, “<2ornempora,y American <2eramics:
ofpatíerits ami eart>í’’, Directions it: Contemporary American Cera»jics, Museuní ofFine Amis, Rosto,:,
Febr-Jt¿tí, 1984, p. 7.
~, Para los maestros orictítales, el imíterés de reconocer la pieza cerámica, etí sus aspectos
pritícipales: “ardua, fonita y tacótí’’, descubren la manera ele ser del autor. “A ¡II en las partes más
desitudas -pero ocultas- ele la obra, espera poder entrar e>: (ntlmíío cotitacro con el carácter y la
sensibilidad de su creador. “8. Leach, op. ci,., p. 44.
~‘. “Dos veces en la historia dcl inundo occidental advertimos el hecho ele que los que sc dedicaban
a las artes vtvualesjimerotí elevados desde el rango de meros art esaijos al nivel de artistas inspirados:
por vez primera en la Grecia del siglo IV, y de tunero en Italia, en el siglo XV ‘‘Rudo)! y Mongol
Wlltkower, op. oit., p,l3, La alianza de la~ bellas armes y la literatura, cii el siglo XVII, que eqfatizó
el carácter intelectual paracolocarla profesión cii laes? rade las artes liberales> yno cvii la unanualidad
de los oficios fUncionales. Ha servido alartista paraahí etíer losprivilegios detmecenazgoy lospat rones
reales.
A modo cíe ejeumíplo, tomijétitos al discurso 1 :umaídsmico de Leomíardo Da l4nci sobre el recomjociniieiíto
de lapintura como deuda y método ¿le conocimie,iío.El caráctery la utilidad cien:(fica de la pinnmra
jUerotí explicadas con la asociaciótí que e~xpont’a la validez intelectual de la actividad pictórica al
equiparare con lafilosofla, o clj/’erenciaíseydistanchírse delarte ,necñn ¡ca coimía la escultura. Leanar¿Io
Da Vitíci, Tratado de la pintura, Editora Nacional, MadrId, ¡980, p.31 yss.
~. c’omzstatdndose al respecto ííuíncrasas historias y anécdotas. Rudo ji’ y Margot Witt/¿ower,
Nacidos bajo el signo de saturno,’ Genio y temperamento de los artistas desde la Ansig [¡edadhasta la
Revoluciómí Francesa, Cátedia, Madrid, 1982, pp. 19-26,
~ Thomas Matjií, Doktor Faustus, Barcelona, Edhasa, 1984, p. 224.
“.EI modo legítimo para coitiponer, para eí:tena’ery eiíer una concepción de laobra misma, ha
sitio punto de reflexión de muchos artistas maderuíos, como Schdnberg quien entemídió el arteJUnelado
en la observación, reflexión, experiencia, gustd, conocimiento, leyes naturales y condiciones del
tnatei’ial, según un cotí cepto artesanal del arte basado en la práctica, es dc dr, e>: los problemasreales
que perítílíetí la ejecución de las obras. “No se trata de establecer nuevas l~’es eternas, Si consiguiese
llevar rs así sólo alumno al donílíjio absoluto de laartesa nia de nuestro arte como un maestro ebanista
hace siempre con sus apretídices, me cIaría por satisfecho. ‘‘ Sch¡áiberg, Armonía, ~¡rad,R. Barce,),
Madrid, Real Musical, 1974, p.6.
52, M. Duchamp, op. oit,, p.163,
“.Leóíí Kirchí:er, De las tiotas de la cubierta del ¿¡Iseo cíe su 71lo para Violín, Chelo y Piano
<‘1954,>, cii. en David O. Boye/en, introducción o la umúsí ca, Ediciones Felina>, Madrid, 1979, p.697
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Los lfm¡tes del artista
‘Nuestra preocí¿paciómídebesermeditarconciuínamemitesobre elmisten osoorigen cíe la activi¿latí
art Istica. Pero enípezamído siemíípre desde elpriticipio abservando una y otra vez e intentando organizar
y reagrupar las cosas de miueva pornosotros mmjismnos, No consideratido t:unca como dado más que las
apariencias.
Schónberg: Armnomiia
La hipótesis inicial establecía que a partir de los materiales podríamos concretar un
lenguaje donde situar los fundamentos para una crítica de la cerámica, Han sido varias las
razones que han determinado un giro en el estudio:
1-Una indeterminación general artfstica que considera los materiales como una página en
blanco, donde lo importante, independientemente del medio, es la expresión y las ideas,
2-El análisis cíe la crítica para acceder a los fundamentos y conexiones respecto a la
expresión y el material, resultó inadecuada. La crítica referida al medio, de las escasas
exposiciones que hay y se reflejan, es periodística, y están más centradas en la presentación
y apoyo de los artistas que en el análisis del lenguaje plástico desde el punto de vista de la
evolución y el desarrollo del arte,
3-Es una consecuencia del rechazo categórico de la vaguedad general confirmada en la
expresión: ‘todo es arte’. Lo cual, evidencia la indeterminación estimativa cerámica, y deja
que la anulación de la función sea la condición suficiente pata ser artística.
Estas han sido las razones que condicionado y determinado finalmente la dirección de
estudio, en un objeto arquetípico, que se mostraba indeterminado, de imposiblecrftica porque
sus cualidades son demasiado ‘esenciales’, básicas, al mismo tiempo, conectadas con el hombre
y la vida, y, el recuerdo de las formas porque funcionan igualmente como símbolos. Por ello,
dedicamos la primera parte al estudio del elemento vaso, viendo sus posibilidades desde la
herramienta y analizando y buscando las posibilidades plásticas para su utilización. El torno
de alfarero representó una gran ventaja para la producción de objetos utilitarios, por su
economía productiva, y en este sentido, accedimos a sus problemas desde la perspectiva del
lenguaje plástico. El principal problema que entrevimos en un principo era una falta de
pensamiento, de aceptación sin preguntas del medio, considerando que esta era la lógica
consecuencia de los cambios, y que la inaceptación general de la cerámica era debido a que
exhibía una etapa de transición que se apoyaba en la indeterminación general del arte. La
conexión de los principios Zen aplicados a la alfarería, considerada como un microcosmos,
introduciendo el elemento del accidente, de la esencia, simplicidad, preparación mental antes
de la actividad, incorpora una clara diferencia respecto al conocimiento de las alfarerías corno
centros de producción donde se da tina especialización y división del trabajo. El interés se ha
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centrado en una actitud reflexiva que pasa por una preparación mental. Y en este sentido,
encontramos la conexión puramente mental del arte, por lo tanto, la diferenciación y distinción
de aquellos objetos que siendo producidos en masa entran en una esfera distinta, donde los
accidentes invitan al pensamiento, a la interiorización, a La presencia.
La ‘aparición’ del vaso en el torno, es, cicrtamente, sorprendente, las formas cambian
continuamentesin esfuerzo, sin lucha por estructurar ni articular espacios. En este sentido, el
torno es un problema, se muestra inadecuado por su indeterminación estructural espacial, que
nosotros hemos intentado eliminar señalando, desde el punto de vista creativo, una tercera
opción en la utilización del torno corno herramienta creativa, indicando una posibilidad de
estudio formal, desde la consciencia de los problemas, no desde el hábito,
Los fundamentos formales del vaso son:
1-En el torno se dan una serie de acciones y de gestos cuyas conexiones poéticas de las
formas abiertas y cerradas responden a procesos físicos determinados.
2-El vaso es el resultado de una acción, cuya pared materializa perceptivamente las
tensiones del proceso, en un sentido orgánico de crecimiento y deceleración.
3-La estructura centrada sobre un eje axial tiene posibilidades de construcción y
deformación, dependiendo del grado de consciencia de la realidad artística y de la elección de
la herramienta sólo, nunca desde la costumbre o ejercicio artesanal.
4-La facilidad de producción y de simple concepto, al ser formas que se producen por
un perfil &lano) y un eje de giro, crean formas desde un sistema bidimensional, que gracias
al movimiento, pasa a un elemento tridimensional volumétrico.
5-La organización del campo visual en base a unas formas elementales se expresa de
forma directa, sin la influencia personal que deforma su génesis.
Desde su vacio generado por las tensiones de formación, determinamos que:
1-El centro perceptivamente completala forma en una ambivalencia de lo externo-interno
y crea una relación de totalidad.
2-Se establecen conexiones simbólicas respecto al carácter de ‘contenedor’, incluyendo
el espacio interno y externo del hombre, además de las formas naturales. Es por tanto, una
forma básica en la naturaleza, incluyendo el movimiento que las genera, conectando así, la
formación con la espiral.
3-Se establecen grandes conexiones poéticas en una doble codificaciónr, resultando de
ello un objeto más complejo en su ambigfledad.
4-Atin sin existir materialmente, es un elemento plástico por excelencia que compensa
la forma material conocida, y establece el contrapeso de la animación externa,
Las conexiones que hemos establecido intentan liberar el lenguaje artístico de la tiranía
de la facilidad, estableciendo el contrapunto cíe la realidad creativa que discurrepor un camino
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muy distinto a la facilidad de la herramienta y la comodidad de los oficios. Rechazando de esta
formalacomodidad ylainutilidaddel torno, pero, quepuedeser igualmenteUtil si esutilizada
desde la necesidad creativa,
Las reflexiones que hemos recogido de los ceramistas en relación a la herramienta como
proceso y utilidad como lenguaje creativo, muestran, en su conjunto, una compleja trama de
actitudes que circunscriben la polémica de los cambios en el medio y en la necesidad de
expresión:
1-Ni los procesos ni los materiales pueden ser impedimentos para la expresión.
2-El riesgo de la libertad y el precio de la elección
3-El vaso como síntesis, un objeto tinico para las diferentes actividades: espaciales,
pictóricas, arquitectónicas.
4-Crítica a la existencia de tina artesanía decorativa sin función práctica, consecuencia
de la pérdida del sentido en el que se apoyaba,
5-Posibilidades plásticas de las formas y movimientos en la formación del objeto.
6-Conexión del fuego como un elemento de transformación, mágico, origen del arte,
7-Necesidad de conocer las posibilidades de los materiales.
8-Problema del aislamiento del medio.
La crítica a la que nos hemos referido y que ha detectado los grandes problemas que tiene
el medio, están referidos a el mismo, no a la interacción artística:
1-La cerámica artística no puede estar supeditada al lenguaje artesano, ni en sus
fundamentos, ni en sus principios,
2-La diferencia de los procesos no puede ser una reivindicación por si misma.
3-La cerámica más destacada discurre detrás de otros logros y movimientos artísticos.
4-Fuerte dependencia técnica y confianza en la tradición.
5-El aislamiento del oficio.
6-Excesiva preocupación por los procesos.
7-Necesidad de un vocabulario preciso y significativo.
Desde estos planteamientos pensamos que: es necesariO reconocer el titil como un
elemento plástico, que las características técnicas no pueden limitar los medios, una confusión
generalizada por una mala aplicación de los términos en función sólo del reconocimiento y que
el aislamiento imposibilita la comunicación:
1-La utilidad. Aparece la necesidad deestablecer los fundamentos paraun lenguajedonde
sentirse respaldados, al margen de las consideraciones del oficio donde el vaso ha sido la razón
desu existencia funcional, enfrentada a la artística, si bien, ese mismo carácter es hoy, al menos
desde nuestra perspectiva, un elemento plástico n4s, sin necesidad dc prescindir de él por más
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que desde el concepto y reflexión se diga lo contrario. La evidencia del carácter artístico del
vaso aparece en la práctica, nunca desde la abstracción conceptual del elemento al que se
caracteriza por su frnción.
2-El fuego. Es imprescindible entender que la diferencia del lenguaje material no puede
llevarnos a consideraciones donde se acepte que el ftíego es un elemento de transformación
conceptual, porque si entramos en esa dinámica y relación, aceptamos un cambio de
consciencia que imposibilita la crítica y sitúa el elemento como presencia antes que como
substancia plástica susceptible deser analizada, desdela historia ydesdeel ejercicio. El valor
místico y mágico de la modificación substancial cierra el sistema en el carácter material del
oficio e impide salir de si mismo y competir expresivamente.
3.131 término. La inadecuación del término ‘escultocerámica’ para explicar objetos en
material cerámico refleja una falta de aceptación del cambio de concepto y utilidad de la
artesanía y su evolución hacia propuestas artísticas. Entendemos que el término no respeta el
medio en si mismo ni su carácter, y deriva hacia fundamentes no plásticos: reconocimientos
sociales y económicos,
4-El oficio. El aislamiento del medio respecto a otras disciplinas le ha llevado a una
experimentación exhibicionista de materiales únicos sobre la idea y valores éticos, el
virtuosismo es sólo una búsqueda subjetiva ligada a la apreciación y nunca a la educación
artística,
Todo esto señala que el cambio es todavía una cuestión de elección personal debido a que
el medio continúa en una ambigUedad cómoda y en absoluta crítica, sólo detectable y
denunciada por algunos profesionales. La necesidad del cambio, no es de todos añorada como
tampoco conocida, cuando no hay medios que incidan y reflejen los problemas desde la
reflexión, no desde la crítica callada. La necesidad de elección, no ya de los medios y
materiales, sino de una simple elección a continuar con la artesanía productiva pero de lujo,
a expresar sentimientos o ideas, significa elegir a un nivel más arriesgado que la elección del
marco o el tema, porque significa tomar consciencia de la historia y de la realidad plástica pero
también refleja una situación transitoria en absoluto consolidada por el cambio.
A un nivel ya artístico, la elección significa diferenciación y por tanto, ideación. Lo cual
implica una velación de estudio centrada en una reflexión personal, más interna que superficial
y técnica, de la cual no obtendríamos la conexión del discurso personal.
Hemos afirmado que la velocidad y el tiempo en una realización implica una adecuación
de las técnicas sobre otras, determinadas por el gesto que capta más la esencia del instante que
el tiempo en si mismo, aunque éste sea un indicador de qué es lo que se expresa hoy, gracias
a ese vertigo, y qué es lo que más interesa a los artistas. La técnica, las herramientas tiene un
discurso queno debeestarseparado de la interaccióndel gesto artístico, cómo seutilizan indica
cómo se expresa el artista y su grado de conexión con los problemas de su tiempo. La
articulación de una estructura es, por tanto, la articulación de una idea. De lo que se deduce
la inutilidad de quedarse en el significado del fuego, de los esmaltes o las formas, sólo son
194
— ANA MARIA DE MATOS
EPILOGO
válidos en la medida que pueden servir a las ideas, no a la naturaleza representativa ni
reconocida. La importancia está en cómo se disponen los materiales para descifrar el lenguaje
del que se desprende:
1-Sus cualidades materiales.
2-La impresión del sentimiento y sensibilidad artística.
De esta forma, la función puede ser un elemento o un recurso, aunque se relacione con
una mecánica, condición que lo ha descartado del discurso artístico occidental que, sin
embargo, en una sociedad industrial no tiene razón de existir, La función es por tanto, su
recuerdo, el recurso de la imagen. Eliminada la utilidad práctica pasa a tener utilidad estética,
a través de la individualidad de la elección. Es de esta forma, como accede a ser un espacio
donde desarrollar un lenguaje plástico. Se adapta así, a las estructuras compositivas que son
un marco de actuación: marcos, cubos, sonetos, sonatas..., es decir, espacios limitados
previamente con características formales propias, en donde si se dan los cambios es
consecuencia de la necesidad, de una interpretación estructural de la forma,
En medio de estos cambios, el contexto del vaso es la gal ería,
Por otra parte, el sentido expresivo desu función está relacionado con el vacío, un espacio
en silencio como contrapunto desu actividad. Finalmente, el reconocimiento del valor plástico
de ‘u’ termina negando el juego de las apariencias para ver en él generado la dialéctica
oposición dc la formación de las paredes, un espacio tan dinámico como estático según las
referencias de nuestro pensamiento.
La decoración del vaso aparece como elemento que configura la indeterminación de la
forma genérica, su información se basa en el carácter que la determina, sus paredes, su
contorno, su espacio. Se establece la diferencia de la cerámica decorativa para embellecer un
lugar y la decoración quedetermina su propio espacio, reflejándose asi misma, en estesentido,
no conviene llamarla decoración sino superficie pictórica. El estudio del accidente en la
decoraciónpara caracterizar el objeto tiene el sentido del acontecimiento, bajo el concepto de
participar reflexivamentedel hecho. Pero se establece que el accidente es el juego del recurso
fácil, que no de la necesidad y la conjunción de factores que no se pueden aislar, son efectos
naturales que pasan a participar de los objetos, y en este sentido, son acontecimientos. Se
diferencia finalmente que la decoración no alude a un friosentido del orden sino que caracteriza
a una personalidad, un elemento que integra la actividad del objeto en su entorno, Estas son
nuestras conclusiones respecto al vaso como marco para la creación. Las teorías que refuerzan
esta idea resaltan el carácter de lo personal, y están basadas en la presencia, reflexión personal
y actividad del objeto como el sentido que completa la existencia, sólo en este marco es posible
apreciar la belleza. Pero nosotros cuando afirmamos que es un marco para la creación lo
hacemos refiriendonos al concepto, la idea que articula el pensamiento y que no se refiere a
ninguna aceptación sino a la formación previa, para nuestra propia reflexión. Se acepta sólo
la teoría en la medida que es útil para explicar, activar la creatividad y crear la dinámica de
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elección personal de la idea frente a cualquier convención establecida como sistema, que no
como elementos plásticos, portadores de tina dinámica perceptiva.
Las contradicciones del medio cerámico aparecen del enfrentamiento de unas actitudes
espirituales y valores aceptados de la tradición> donde lo que importa es la expresión persona]
frente a la formulación lógica. En este sentido> se puede decir que E. Leach al establecer un
sentido delo ‘neutral’ estaba creando un lenguaje apoyado por e] criterio formalista artístico
que se relaciona históricamente con los cambios, especialmente los producidos por el
desarrollo del maquinismo.
La expresión de Ruskin; “No estamos en el mundo para hacer cosas en las cuales no
podamos poner el corazón’’, afirmó un único lenguaje artístico: de espiritualidad, de verdad
íntima, que si bien son valores inherentes al hombre y sobreviven en las obras, lo hacen ya
bajo un sentido distinto. Este “poner el corazón’’ ha sido el centro de un lenguaje artístico
bohemio. Ruskin afirmó el sentido del verdadero artista, que habría que identificar con la
integridad antes que con la evolución del arte, Al señalar que el verdadero encanto depende
clequepodamos descubrir en laobra: testimonios, intenciones, pruebas, osadías, conquistas...,
la idea conecta con la observación de la obra bajo un sentido de presencia de la tradición Zen,
porque bajo ese “ver’’, el observador se convierte en artista, se descubre a si mismo, como
el artista descubre un inundo personal en la obra, y por tanto, la belleza, que no es otra cosa
que “poner el corazón’’o aprehenderla con la intuición y conecta con la actividad desu utilidad,
modo con el que responde el corazón. En este sentido, el fundamento, el principio artístico
es e] mismo, Además, Ja idea de Ruskin se relaciona en otro punto fundamental en las artes,
y también de la estética Zen, Ja originalidad ye! modo intuitivo de ver participan del sentido
riel oficio, del deseo de no singularizarse, y si seda, es sólo a consecuencia de una necesidad
inevitable, imposible de acceder de otro modo. Este carácter de necesidad tiene la misma
comnotación del sentido industrial de la función, Así pues, la necesidad del elemento forma]
aparece conectado desde tres puntos muy distintos: el sentido tradicional artístico occidental,
la filosofía Zen y la mecánica industrial. Desde muy distintas visiones estas tres actitudes
definidas y diferenciadas en el pensamiento participan de la razón más esencial de cualquier
actividad: la necesidad y su relación con la función, un elemento que organiza la actividad
creativa en base a un fundamento que descarta la actuación arbitraria del arte, rechazándola
por no ser una lógica consecuencia para un fin concreto.
Sin embargo, el carácter de cómo esa necesidad se da está vinculado a la acción, que bajo
la dinámica del maquinismo está más separada del ‘corazón’ y de la ‘presencia1 Zen a través
del sentido de ruptura expresado por los futuristas. En parte, los principios han estado
eclipsados por el sentido social y religioso que contradecía a una aportación propiamente
humana como es la máquina: una intelección.
El interés por Morris, bajo la idea que intentamos rescatar retrotrayendolo del contexto
victoriano, no fue sólo la integración de la experiencia estética gracias a la eliminación de la
especificidad dc las artes, sino en señalar a un tipo dc artista ‘completo’, ypor lo tanto plural,
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menos ‘dirigido’ o mediatizado por unas técnicas sólo. No es que haya quevolver a los gremios,
pero la idea del maestro, es la del artista integral, y en este sentido, es lo que hoy se demanda:
un ceramista menos mediatizado por las condiciones de un oficio, y más un artista portador
de un lenguaje universal de las imágenes donde elegir un lenguaje propio, que por otra parte
ha estado fomentado desde el lenguaje artitico puro: el Suprematismo, De Stijl, el Constructivismo
ruso, que se centraron en la utopia del universalismo propio de Leach y de la espiritualidad
Zen.
En la libertad de actuación seda un intercambio de disciplinas, que no puede estar limitada
por la falta de conocimiento, que por otra parte, las comunicaciones evitan.
Read eliminó la experiencia cotidiana y la experiencia estética en términos de una estética
final, y llevó a la cerámica, como arte abstracto, a un artesin contenido. El interés por lo social
es pues el punto que conecta intimamente en el cambio de estatus, Idea que igualmente se
relaciona con la versión de Fry, al distanciar el uso del objeto para apreciar su autenticidad,
y no menos, con el sentido formal deLeach señalado en su máxima: “actúa como la naturaleza
lo hace’’ y en su carácter de lo ‘neutral’.El conjunto divideel sentido de lo social y de lo formal,
y establece una trama de ideas conectadas por palabras que desarraigan la cerámica de su
función social: formal, neutral, vida real, sensación pura, verdad de los materiales, la
majestuosidad de la forma, menos es más, dejar al material que hable por si mismo, simple
entendimiento, la forma sigue a la función..., conectan con un nuevo sentimiento que está
desarraigado en su novedad, tanto de lo social como del arte, hablamos de la mecanización,
de una nueva articulación, para el lenguaje de las imágenes, y del funcionalismo, El sentido
del ‘arte por el arte’ tiene una lógica conexión con los principios de la máquina: un nuevo
lenguaje abstracto, un único lenguaje interno, solamente desarrollado en el sistema.
La discusión sobre la industrialización no puede girar sobre la distancia que la máquina
provocó entre las artes y los oficios, porque ciertamente situd a cada uno en su propio medio,
y contrariamente, la cerámica descubrió que corno artesanía tenía tan escasas posibilidades de
existir, como de luchar contra la mecanización, y finalmente, la solución es la adaptación a
un lenguaje formal artístico. El problema, en todo caso, es no reconocer las posibilidades
plásticas formales del vaso, Así, encontramos que el ‘arte por el arte’ y la máquina llegan a
un mismo punto: un lenguaje puro. Pureza que identifican en mayor o en menor medida dichas
teorías, uno bohemio e individualizado, el otro, ordenado y proyectivo. Dentro de estos dos
grandes bloques existen grandes diferencias, pero creemos que están más identificadas con el
lógico enfrentamiento entre la racionalidad de un sistema mecánico y formal y el del arte que
se resiste a dejar de ser expresivo, intuitivo, visceral, Y de esta forma, no ha de extrañar que
sean muchas las teorías que caminan ambiguamente entre las dos direcciones. Fry al
desarraigar el objeto de su función utiliza un sentido formal, pero al afirmar la irregularidad
del trazodel artista no hace otra cosa que vincularse a las teorías relacionadas con el ‘corazón’,
con la individualidad, yen definitiva con el artista conocido.
La máquina planteó por primera vez un problema artístico de creación al más alto nivel,
un problema no de sensibilidad sino de erudición, de racionalidad extrema; provocó un nuevo
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discurso artístico: un nuevo orden y articulación, es decir, una nueva estética que ya hemos
calificado de proyectiva, más relacionada con la arquitectura, porque es un problema de
adaptación constructiva, El arte, en este sentido, se plantea como organización en base a tinos
datos dados: los materiales, la función, sistema de producción..., el problema por tanto es el
de la construcción puramente. Su punto culminante llegó a la creación de la teoría del diseño:
respuestas claras, ordenadas, armoniosas e integras, adaptadas a la función. Es definitiva la
ruptura con el sistema artístico tradicional. Es el fin del gesto expresivo de la artesanía y el
establecimiento de un artista capaz de separar la expresividad personal de la lógica formal en
la construcción, Y no en vano los máximos organizadores de este nuevo lenguaje fueron
arquitectos: Gropius, van de Velde, van der Rohe, Le Corbusier, Meyer, T. van Doesburg...,
así pues, ¿qué posibilidades tenía la artesanía de seguir existiendo sin el conocimiento de este
nuevo lenguaje, más adaptado a una nueva época, con el sentido de lo nuevo, inevitable
condición de la mecanización?, sólo el enfrentamiento o la pura expresión personal. El ejemplo
más evidente es la confrontación entre los objétos artesanos, o con un sentido artístico, pero
convencionales, frente a los logros que empezaron a aparecer en Weimar, una diferencia que
hay que destacar por el sentido constructivo, articulado, frente a los resultados torneados que
resaltaban una unidad sin rupturas, pero sin el sentido mecánico, estructural, visualizado en
la máquina: válvulas, bujías, ruedas, ejes, manivelas,.., motor de una nueva dinámica en la
vida, no sólo deJas formas. En estesentido, toda la renovación de la artesanía era cuanto menos
inutil porque la nueva vitalidad se reflejaba a través de la excisión de la buena forma por una
forma en tensión. La armonía, como lenguaje, para una imagen torneada sin más no podía
existir más que en la unión con la espiritualidad zen, participando la acción artesana del
ceramista al aceptar el sistema tradicional que sólo puede ser visto aquí con un sistema de
organización y orden dado. Así, la estética Zen sirvió de acomodo al cambio, del sistema
artesano al artístico, al mismo tiempo, que también eran las características esenciales del arte,
El detalle englobado en una totalidad, en la unidad cíe la experiencia introdujo el elemento de
reflexión.
La ruptura definitiva situó la estética cíe la máquina: la construcción, y la occidentalización
del Zen que dió como resultado el expresionismo abstracto, dejando que el azar, el accidente,
rompa la existencia definida de los objetos, un tipo de ‘destrucción’ que se mira a si mismo
en permanente reflexión, dejando la obra definitivamente abierta, tanto en el proceso como en
el resultado.
Los cambios y las contradicciones aunque los hayamos visto en el ceramista, son propios
de todo el lenguaje de las formas plásticas. Y no es de extrañar, que la crítica de Tarabukfn
referida a los artistas constructivistas, señale su inadecuación al haberse alineado con la
técnica, ingenieria e industria sin poseer los conocimientos necesarios, En el fondo subyace
la misma discusión entre un sistema individual, único, y otro, productivo y colectivo. En el
fondo, lo social y lo exclusivo, y más extremo, lo racional y lo intuitivo. La fragmentación
del sistema artístico convencional va a ser paralelo a la excisión de! sistema artesano. Ambos
quedan reflejados por la fragmentación en sus principios de actuación, y finalmente se unen
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en un sistema de construcción artístico. La construcción introduce un fundamento lógico, de
orden, tan relacionado con la articulación de la máquina corno con sus productos. Y sin
embargo, tan distinta al no haber prescindido de su personalidad. No exite contradicción en
el sistema sino evolución de la retórica representativa a una lógica constructiva, sin perder su
unicidad.
La industria, como principio o fundamento para un cambio de valor de lo artesano a lo
artístico, estambién, un cambio, deuntipo deartistaespiritual, romántico, literario aun artista
lógico, frio, calculador, racional, sin por ello querer decir que esas primeras cualidades se
hayan extinguido definitivamente.
La industria ha aportado un nueva dimensión para la creación, y no es otra que la
construcción, la articulación, la fragmentación, la estructura desnuda. Hay que remontarse al
manifiesto futurista para darnos cuenta de este nuevo impulso: “Los futuristas han creado
cerámicas caracterizadas por la estética de la máquina, por la geometría y cualquier deseo de
retornar al híbrido y estático clasicismo es cretino... Nuestro Aeroceramisri tiene tina
conciencia (leí corpus vasorum (le toda la porcelana oriental,.,. Pero esto no es para imitarlo,
Desde este conocimiento se puede olvidar y superar. Y derrocar las ideas y las técnicas con
lo más novedoso, lo más original y lo nunca visto. ‘‘1 La idea refleja la “la voluntad de no ser
e] pasado.’’ Esta voluntad de transformación , de novedad está es estrecha conexión con la
producción industrial, con el nuevo sentido de una sociedad más dinámica en tinos valores que
chocan frontalmente con el viejo y clásico sentido del oficio, igualmente válido para la
academia. El enfrentamiento de esta actitud está en la base de la evolución y enfrenta razón
y sensibilidad.
EJ nuevo sistema será tan objetivo como subjetivo, y su sistema de representación es una
fragmentación del marco de actuación, ejemplificado en la forma de trabajar: recomponer
continuamente el lenguaje, compartir el accidente como una forma de rescatar el sentido de
las imágenes y de ‘completar’ el entendimiento desnudo de una abstracción que no puede estar
vacía de significado porque dejaría de existir como marco creativo,
El oficio, la artesanía, la academia, permanecen indiferentes y sin diferencia en este punto
crftico, no significan más que rigor, disciplina, lenguaje de las formas, de manera, que puedan
ser usadas como herramientas, y en este sentido, las tres palabras significan lo mismo aunque
enseñen cosas distintas, lo importante, en medio de todo este conjunto es el conocimiento, y
la libertad que conocer facilita, porque la creación está más allá de lo útil o lo inútil.
EJ nuevo artista tiene poco del artista independiente, individual, del bohemio, del artista
trágico y mitico, aLltostlficiente, el nuevo artista contemporáneo está centrado en otro tipo de
experiencias y libertades, y no sólo comparte la disciplina y rigor de los oficios, sino también,
un frio sentido del orden y una visceralidad arrolladora, puntos álgidos y sublimes de la nueva
realidad. El sentido racionalista, determinado por la escuela del diseño introdujo una nueva
gramáticay un nuevo lenguajepara la creación. La industria está relacionada con la tecnología,
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con el avance, con la comunicación. Yen este sentido, la artesanía ha muerto en este sistema
tanto como el “artedel caballete’’, nosignifica la mueríedel arte> sino un cambio, la vida como
“sustancia creadora’’, estees el punto culminante de una obra, del ritmo, el elemento coherente
y con vida propia: el impulso, la actividad y el reposo, en un sentido musical, pero que se
identifica con el sonido de las fábricas y con el bullicio de las ciudades, la muertede la artesanía,
y la renuncia lógica a la insatisfacción cíe! artista bohemio.
Las palabras que trazaron una conexión formal reflejan una única idea, falta de
afectación, sencillez, austeridad, espontaneidad, generosidad, silencio> yen medio todos estos
cambios la insatisfacción, el enfrentamiento y la dialéctica para un nuevo arte, que han sido
motivo del desencanto, provocando la más demoledora brutalidad expresiva, la más agresiva
ironía, cuyas fórmulas, ahora más comedidas, reflejan la asimetría, la oposición y lo
incompleto.
El sentido formal, lógico, propio de! formalismo aplastante para el artista, junto con la
contrariedad dramática y turbulenta, se han unido en un único modo de actuación que responde
aun artista más cotidiano y menos revolucionario, a no ser consigo mismo. El formalismo no
es una concepción del artista o del critico sino de la devoción a las estructuras, materiales,
técnicas y procesos. El artista es el individuo que crea en una esfera de soledad e inseguridad.
El sistema, la teoría o los modelos son sustitutos del modelo vivo que es Ja creación. La
expresión está identificada con el Zen plenamente, impulsor de la nueva cerámica contemporánea.
Y no en vano, sus caracterÑticas aparecen en la obra de muchos de los artistas citados como
Madola, Barba, Castaldo, Colmeiro, y tampoco a de extrañar que muchos otros utilicen el
sentido medido y racional cíe la construcción: Mestre, Martí-Colí, Benet Ferrer..., porque en
medio de todos estos cambios las obras se desarrollan más en una etapa de transición que tiene
toda las señas de identidad de los cambios, caracterizado por el conocimiento, la elección
formal, y la recomposición y estructuración final. Lo que impera finalmente como criterio de
una nueva cerámica, de un nuevo arte, es una construcción y una re-construcción, la
ambivalencia y la dicotomia enfrentadas entre lo que es un sentido espiritual y otro racional.
La nueva escuela no puede estar basada en un sistema de oficio, porque el oficio no es
competitivo con la dinámica que el sistema industrial da: el comercio, Existir como producto
de lujo no tiene la función social que muchos han reclamado, Actuar sin racionalizar, sin la
reflexión conduce al abandono y la dejadez, evita la crítica y el descubrimiento. El nuevo
lenguaje se ha articulado afectado por la búsqueda, por la composición y recomposición del
espacio. Es el despliege del orden y la concentración sintética, la razón y el apasionamiento
de la intensa búsqueda al romper y construir un lógico equilibrio. Este es el sentido por el que
afirmamos que el artista es autoconsciente en su ruptura e integración, un sistema que como
hemos afirmado está basado en la consciencia de estos erectos neutrales, que tienden tanto al
equilibrio como a compensar la irracionalidad, son contrapuntos de un sistema neutral, La
ecuación bien podría resumirse en la libre expresión del artista y el limite del sistema formal,
y el lenguaje es el esbozo de una idea que se queda desnuda en su estructura, como una
sugerencia del contenido> se deja Ja obra libre, yen este sentido, alcanza la ‘integración’. Así
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se dejaver lo esencial: el vacio está en tensión, permanece como las fuerzas, ahora inexistentes,
que la hicieron formarse, La tensión del vaso está, por tanto, en sus paredes, el interior y el
exterior de tina estructura vista. Las curvas reflejan esas tensiones, direcciones, sutilezas y
golpes. Es en esta reflexión donde el vaso participa de la razón y la poesía, y de aquí
descubrimos quizás que el vacio es la tensión resultante de una intensa actividad artística. Hay
que mirar esas grietas y esas rupturas bajo la influencia Zen, para darnos cuenta que eso de
lo neutral es ‘completar lo incompleto’, y éste no es ya el artista revolucionario, bohemio y
genial sino el cotidiano que expone desnuda su fragmentación desarraigaría y reflexiva.
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NOTAS
1. Tulio D ‘Albisola y F, T Marinetti, ‘‘Ii Man¿¡esto Maurista Cerapnita e Aemceratflfrt¡”,
Gazetfa del Popo lo <‘Tormo» Sep., 1938.
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Con respecto a las indicaciones que hemos aportado referentes a la educación de la
cerámica, señalamos que segón la Ley General de Educación y disposiciones complementarias
de la Reforma Educativa de 1970, en el apartado 7 de las Disposiciones Transitorias, se
indicaba que las Escuelas de Artes Aplicadas y Oficios Artísticos, se insertarían en Escuelas
Universitarias o Centros de Formación Profesional, según la extensión y Naturaleza de sus
enseñanzas, sin embargo, dichas previsiones no se cumplieron. Las salidas profesionales
estarían en función de las previsiones de empleo, (cap. U!, art, 40, ap. 1).
La Ley Orgánica de Ordenación General del Sistema Educativo, (BOE, 3-oct-1990), ha
determinado las salidas profesionales (titulaciones de Graduado en Artes Plásticas en la
especialidad de cerámica o Cerámica artística, o Perito en Cerámica Artística) hacia la empresa
privada principalmente, y a la enseñanza. Con el Real Decreto 574/1991, anexo!, sólo pueden,
a efectos de docencia, y en régimen transitorio, ingresar en el Cuerpo de Maestros de Taller
de Artes Plásticas y Diseño aquellos queacrediten tina experiencia profesional de al menos dos
años en un campo laboral relacionado con la especialidad a que se aspire o al ejercicio efectivo
de la docencia en esa especialidad durante al menos dieciocho meses.
Siendo esta la situación actual de la cerámica artística en España, completamos la
información con los Planes Educativos referentes a esta especialidad desde 1963, llevándose
a cabo diferentes planes experimentales y haciéndolos extensivos progresivamente en el resto
de las escuelas.
Tengase en cuenta que los Planes de Estudio están referidos al territorio MEC, por lo
cual, señalamos las Comunidades que han podido establecer otros planes de estudio, toda vez
que el Gobierno les ha traspasado las competencias. Aquellas otras comunidades que no se
indican se ajustan a los planes señalados.
COMUNiDADES ESTATUTOS TRASPASOS DE
A UTONOMOS COMPETENCIAS
Andalucta 30411-1981 29-XII-1 982
ROE: Ji-1-1982 ROE.’ 22-1-1983
C’anarias 10- VIii-) 982 28- VII-1 983
ROE: 16- Viii-]982 ROE: 6-VIII-) 983
Cataluña 18-1<11-1979 34-1980
ROE: 22-1<11-1979 ROE: 31411-1980
Navana 10- VIII-1982 31 -VIl¡-.1990
ROE: 16-VIII-)982 ROE. i-lX-1990
P. Vasca 18-XII-1979 26-11<-) 980
ROE: 22-1<11-1979 BOE.’ 31-1<11-) 980
Valencia 1-VII-) 982 28- VU-1983
ROE: 10-Vil-)982 ROE: 6-V¡Il-1983
Galicia 6-1y-! 981 24-Vil-! 982
ROE: 28-1Y-] 981 ROE: 31-VII-) 982
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CURSOS COMUNES PLAN 1.963
NORMATIVA : Decreto 2127/1963 de 24 de Julio - B.O.B. de 6.9.63 (Plan Estudios)
Ordende27.12.63 -B.O.E. de 23.1.64 (Horarios)
Orden de 710.68 - B.O.M.E.C. de 21.10.68 (Contenidos)
ESCUELAS: LAS QUETIENEN ADSCRITO ALGUNCENTRO RECONOCIDO O AUTORIZADO
UNICAMENTE A EFECTOS DE MATRíCULA Y EXAMENE~ _____
ASIGNATURAS X HORARIO SEMANAL: CURSOS
10 20 30
2311. 2311. 241i.
Elementos de Dibujo 10 -
- a -Dibujo
loDibujo Lineal o Artístico
Modelado ‘~‘ -
- 10
Modelado o Práctica de Taller
Historia del Arte 2 2 2
Matemáticas -
Taller -
Religión 1 1 -
Derecho Usual, Nociones de Contabilidad
- 2y Correspondencia Comercial
SECCION : TALLERES DE ARTES APLICADAS Y OFICIOS ARTISTICOS
PLAN 1.963
NORMATIVA: Decreto 2121/1963 de 24 de julio - B.O.E. dc 6.9.63 (Plan Estudios)
Orden de 21.12.63 - B.O.E. de 23.1.64 (Horarios)
Orden de 7.10.68 - B.O.M.E.C. de 21.10.68 (Contenidos)
ASIGNATURAS Y HORARIO SEMANAL:
10
Dibujo Artístico (Aplicado a la Especialidad de Taller) -
Dibujo Artístico o Modelado
(Proyectos de la Especialidad del Taller)
Modelado (Aplicado a la Especialidad del Taller)
Historia del Arte (Artes Aplicadas)
Tallerde la Especialidad
Proyecciones y Perspectiva



































REVALIDA Orden de 23.5.67 - B.O.E. de 2.6.67
CURSOS COMUNES
PLAN EXPERIMENTAL
NORMATIVA : Orden de 11.9.84 -13DB. de 15.9.84 (Contenidos)
Resolución de 12.9.85 - B.O.MLC. de 30.9.85 (Temarios)
Orden de 8.7.86 - B.O.E. de 15.7.86






Teoría e Historia del Arte
B) ARJEA TECNICA
Dibujo Técnico
Matemáticas de la Forma
Naturaleza, Materiales y Tecnología
C) AREA DE APLICACION
Fundamentos del Diseño (Taller Básico) . -
























PROYECTO FIN DE CARRERA ¡
PLAN E2CERIMENTÁL 1
MOR=,LkTfVA:Real Decreto Z99/1984 de ~3 ce marzo- 3.CE. le 2-7-.~, 34
Resolución dc :0.128 - BO.E. de 9±33
ESCUELAS: LAS QUE TIENE ESPECLkLIDXDES DEL PLAN E~StENTAL
A) REQUISiTO:
Tener aprobadas todas las asignaturas del correspondiente plan de estudios.
13) ESQUEvIA GENERAL:
a) Información: Documentación.
b) Proyecto: Memoria. Planos, Costos, dcc.
e) Comunicación: Representaciones, Maquetas o Prototipos.
C) DESARROLLO:
Propuesta del provecto por parte del alunino: mes de octubre. -
Aceptación por parte del Tribunal: mes de octubre.
Elección de tutor por parre del alumno: mes de octubre.
Inscrioción: GlUma semana de octubre, ea Secretaria del Centro.
Realización: Cuatrimestre noviembre-?ebrero,
Todo el curso académico.
Evaluación: Primera semana de marzo.
Mes de junio.
Lugar: En el propio Centro.
En otra Escuela de KA. y O.Á.









¡386, de 9,SáB (lOE. del 14)
(B0.E. del 13)
1> GRADO: Medio lIIVEL 2
2) ACCESO:
— MEDIA~TE CERTIYICACIOII: Alumnos con Cursos Coaunes de A.A. y O.A.
— ~EDIA8TEPRUEBA: Alumnos con Primer Ciclo de Secundaria obltgatori
Alumnos con l~ y 22 cursos de 3.U.P. (coipletos>.
Mayores de 20 años (sin requisitas académicos)
3) DURACION: 1,790 horas
4) ESCOLARIUAD: (En horas)
A) E~ KL CEHTRO EDUCATIVO
Área de !specializaci~n Técnica
~lfareria
Proyecto Cerámico








Aiea de rormacién Artística ~ 540
Dibujo ~ 240
Historia de la Cerámica ~ 60
Volumen ~ 240
área de Información y Orientación Laboral







B) K~ CEXTROS DE TRABAJO ,,............“~-‘‘“‘“‘“‘“‘‘‘‘‘“‘ 200
Prácticas en Empresas, ~studiOso Talleres ~ 200
-a
i.XS!llÁ¡~A: CICLOS ?ORMATI7OS.
~SflCIALIDAD:DECORÁCION CERÁMICA R2.A PLAM !!RIMEMTAL
lORXA?IVM Real Decreto 942(1386, de 9.536 <10.3. del 4)
Orden de 411.91 (9.0.3. del 13)
1 GRADO: ~edio iII’iEL 2
2) ACCESO:
- MEDIANTE CERTI?ICACIOH: Alumnos con Cursos Co~unes de AA. y 0,A, (completos)
- MEDIANTE PRUEBA: Alumnos con Primer Ciclo de Secundaria Obligatoria (Exp). REl<
Alumnos con ¡2 y 2~ cursos de B,U.P. (completosfl
Mayores de 20 años (sin requisitos académicos)
3> DURACION: 1,790 horas
4) ESCOLARIDAD: (En horas)
1.590
A) EN EL CENTRO EDUCATIVO
960Área de Especialización Técnica
Proyecto Cerámico
Técnicas de Decoración Cerámica




Área de rormación ártistica
Dibujo y Color ~ 240
Bistoria de la Cerámica ~ 60
Volumen ~ ~ ¡20
área de Información y Orientación Laboral
?or~ación y Orientación Laboral ~ 30
Idio~a Extranjero ~ 30
Informática Básica •............~•““‘‘“‘‘‘‘“‘“~‘ 30
540
90
E) Ri~ CENTROS DE TRAfiAJO ...........••‘••‘‘•• 200
Prácticas en Z~presaS, Estudios o ?alleres ~ 200
EHS!RAME&: CICLOS rORMATIVOS
ESPECIALIDAD: MOLDES ! REPRODUCCIOHES CERÁMICAS R.E.A, PLAN UPERINE~!Al>
~0RMÁTIVh~Real Decreto 942/1986, de 9.5.86 (8.02. del 14)
Orden de 4.11,91 tROl. del 13) (Ro i2plantad¿)
1) GRÁDO% Medio NIVEL 2
2) ACCESO:
MEDIANTE CERTIFICACION: Aluunos con Cursas Comunes de A.A, y O,A. (completrs).
- MEDIANTE PRH!BA: Alumnos con Pri~er Ciclo de Secuhdaria Obligatoria <Exp.~ RIN
Alumnos con 12 y 22 cursos de B,U.P. (completos).
Mayores de 20 años (sin requisitos académicos),
3) DURACION: 1.760 horas
4) ESCOLARIDAD~ <En horas)
A) EN XL CENTRO EDUCATIVO
Área de Especializacidfl Técnica
Moldes y Reproducciones




Área de ?onación Artistica ~ 630
Historia de la Cerámica ~ 60
Volumen ,,•,•..•.......‘•••.‘‘“‘‘•‘‘ 330
área de Infornación y Orientacidfl Laboral








8) EM CENTROS DE TRABAJO .,...........‘‘‘‘‘“‘‘“‘~‘“‘‘“‘‘‘‘‘‘‘‘
Prácticas en Empresas, Estudios o Talleres ~ 200
—fl
EES RÍ<ASZA: CICLOS ~0RMA1’IYOS,
E5~EC1ALIDAD: ¡ACIADO 7 XOLDRADO LEA. PUM EI?!RlHE~~AL
~0RKATIVA:Real Decreto 942/1986, de 9,5.36 (B.0.E deI 14)
Orden de 4,11,91 (BOl. del ~3)
1) CRADO: ~edio HIVEL 2
2) ACCESO:
- MEDIAMTE CERTINCACIOB: Alumnos con Cursos Co~unes de AA, y 0.A (completos).
- MEDIAMTE PRUEBA: Alumnos con Primer Ciclo de Secundaria Obligatoria <Expí. REN
Alumnos con 12 y 22 cursos de B,U.P <completos),
Mayores de 20 años <sin requisitos académicos)
3) DURACION: 1.880 horas
4) ESCOLARIDAD: (En horas)
A) EM EL CElITRO EDUCATIVO
¡.320Area de Especialización Técnica
Dibujo Técnico
Materiales y Tecnología
Taller de Vaciado y Moldeado
Área de rormación Artística
Dibujo Artístico








Área de In~or~aciófl y Orientación Laboral
~onacióny Orientación Laboral ~ 30
Idioma ixtraniero ~ 30
420
60
Rl EN CEMTROS DE TRABAJO
Prácticas en E~ipresas, Estudios o Talleres ....................‘‘-‘‘‘ hiniao). .
1.300
ENS!~AUZA: CICLOS TORMATIVOS.
ZSEECIALIDAD: CERÁMICA ARTíSTICA R.E.A. PLA~ ZXE!RlNE~TAL
~0RMATIV¡ Real Decreto 942/l9~. de 9,5.86 <B.0.S. del 4)
Orden de 4,11.91 (3.01. ¿el 13)
1) GRALO: Superior z MIVEL 3
2) ACCESO:
— MIDIAMTF. CEBTIrICACION: Alunnos con Bachillerato Artistico en Artes Plásticas y Bisaño <!xperitiefltal)
- MEUIANTS PRUEBA: Alumnos con título de Graduada en Artes Aplicadas
Alumnos con otros lachilleratos de BlM. (Experiiental)
Alumnos con C.OU.
Mayores de 20 años (Sin requisitos académicos)
fl DURACION: 2.120 horas
fl gSCOLARIDAD: <En horas)
A> 211 EL CEtITRO EDUCATIVO ~ 1,920
Área de Especialización Técnica
Proyecto Cerámico ... ~ 180
Taller Cerámico ~ 810








la Cerámica ~ 120
240
Area de ln!ormaciófl ‘/ orientación Laboral








8) 811 CENTROS DE TRABAJO .,,........‘‘~‘‘‘,‘,‘‘“‘‘‘‘‘‘““‘‘‘‘‘‘‘“‘‘‘ 200
Prácticas en Empresas, Estudios o flíleres ~ 200
!21$ZRAHZA: CICLOS YORMATIVOS.
!SPEC¡ALIDAD: HODELlS~O 7 ~ATRICSRIACERÁMICA R, SA. ?tAfl ZX?lS1~Z~i VAL
MORMATI VA: Real Decreto 342/1936, de 9.5.36 (~O,E, del ¡4)
Orden de 14.2.91 fB.O.Z. del 22)
1) GRADO: Superior MIVEL 3
2) ACCESO:
— MEDIMITE CXRTII’ICACIOlI: Alumnos con Bachillerato Artístico en Artes Plásticas y Diseño (Experi~ental)
— MEDIANTE PROEBA: Alunnos con Titulo de Graduado en Artes Aplicadas
Alumnos con otros Bachilleratosde Rl.M. <Experí~eflal)
Alumnos con C.O.U.
Mayores de 20 años (Sin requisitos académicos)
3> DURACION: 2.120 horas
4) ESCOLARIDAD: (En horas)
Área de Especialización Técnica
Modelis~o y Matriceria
Proyecto Cerámico
Tecnologia de los Materiales
área de Yormación Artistica
Dibujo
Historia de la Cerámica
Volumen
Área de Inionación y Orientacidn Laboral














2> Ul CENTROS DE TRAbAJO ~ 200
Prácticas en S~presa, Estudios o Tal leres •,,,..,,.,,.,,...,,,..,,.,,.,,“, 200
KSiECIÁ[IDAD: CE~AMICá, Opción ARTíSTICA PtAH UPUINX~U
aORHATl7A~ Orden de ¡0.7.34 (3.02.
Orden de 23,1,88 (8,02.
A !XTIflGUIR Curso 90-9],
del IB) (Contenidos)
22,93
0rd~ de 29MB <3.O.K. 223>
ASIGM&TURAS Y ~0RARI0SZHÁiIÁL










Sistemas de Impresión Cerámica
Teoria y Práctica del Diseño
C) ASIGNATURAS OPTATIVAS
a) Ampliación Dibujo






























!SPECIALIDAD: CERÁMICA, Opción IMOUSTRIAL PLA~ EXPERIMENTAL
ICINATIVA: Orden de 10
Orden de 29
A EXTINGUIR
.7.84 <8.0.!. del IB) (Contenidos)
.7.88 (LO,!, 22,9)
Curso 90—91. Orden de 29,7,88 (8.02. 22,9~
\~lGNÁ?URAS ! HORARIO S!NA~AL C~RSOS
12 22
30 H. 30.1 ABRA DE INFORMACIOii
Dibujo
Modelado















Sistemas de Impresión Cerámica
Teoria y Práctica del Diseño
1 ASIGtiATIJRAS OPTATIVAS
a) Ampliación Dibujo
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